Periodizareaarteicreştine 


Referindu-se la apariţia primelor imagini creştine şi la temeiurile sfinte ale 
acestora, tradiţia Bisericii afirmă existenţa unei arte religioase în cursul încă al 
primului secol după Hristos, numărându-se între primele manifestări ale noii 
credinţe. 

O artă cu caracter creştin nu poate fi însă concepută şi înţeleasă, decât ca o 
expresie a creştinării societăţii, fenomen care s-a derulat treptat, în cursul epocii 
imperiale romane. Observând această evoluţie, istoricii nu au putut decât să 
constate, pentru perioada primelor veacuri, extrema modestie şi lentoarea 
dezvoltării artei propriu-zis creştine: practic, abia în Antichitatea târzie, către 
sfârşitul secolului al doilea şi începutul celui următor, poate fi surprinsă expresia 
publică a acestei noi arte. Ea s-a manifestat fără o estetică proprie, fără un limbaj 
specific, în lipsa deci a unui program, a unui principiu structurant. Este o primă 
perioadă sau vârstă a artei creştine, când poartă numele de artă paleo-creştină, 
formele sale de manifestare nediferenţiindu-se de cele ale artei Antichității târzii. 

O dată cu pacea Bisericii, începe arta creştină propriu-zisă, ale cărei baze 
vor determina evoluţia din secolele următoare. Mai mult, începând din secolului al 
IV-lea, arta creştină se va transforma treptat într-o artă imperială. Acest nou 
statut va influenţa în mod hotărâtor, constituirea unui limbaj, a unui program 
iconografic şi a unei estetici, care vor deveni caracteristice Bisericii şi lumii 
bizantine. 

Procesul de sintetizare a stilului artistic bizantin urmăreşte, de fapt, 
fenomenul complex, prin care, începând din epoca lui Constantin cel Mare şi timp 
de patru veacuri, civilizaţia romană, împreună cu componentele sale elenistice, s-a 
transformat, în domeniul instituţiilor politice, ca în acela al activităţilor 
intelectuale şi artistice, în civilizaţie bizantină. 

Putem vorbi de un stil creştin bizantin pe deplin cristalizat, o dată cu 
domnia lui Justinian (527-565). 

Legată strâns de destinele imperiului şide cele ale Constantinopolului, arta 
bizantină se sfârşeşte, ca perioadă a istoriei artei, în veacul al XV-lea, după o 
evoluţie de mai bine de un mileniu. Tradiţia artistică a imperiului va supravieţui 
însă în cadrul culturilor popoarelor ortodoxe din Balcani, din Rusia şi din Ţările 
Române. Putem vorbi astfel, până către veacul al XVIII-lea, de o perioadă a artei 
post-bizantine. 

Cât priveşte încadrarea geografică, manifestările artei bizantine pot fi 


întâlnite pe o arie extrem de extinsă, cuprinzând zona Balcanilor, până la Dunărea 


de Jos, Grecia, Anatolia, Siria, Palestina, Egiptul şi Cirenaica, dar şi importante 


centre ale Apusului: Roma, Veneţia, 


Ravenna, şi sudul Italiei (Sicilia), zonă bizantină al cărei centru şi punct de reper 
trebuie considerat însă, Constantinopolul. Reverberaţii ale artei bizantine se 
manifestă în spaţii îndepărtate de centru, până în Armenia şi Georgia, ori în Marea 
Britanie şi Rusia de nord. Practic putem considera că arta bizantină a influenţat în 
egală măsură Orientul şi Occidentul, Europa, Asia şi Africa. 

Începând din veacul al V-lea, în Occident se instalează popoarele 
germanice. Arta acestei părţi a Europei din perioada secolelor V-VII, este 
calificată, în manuale, când artă romană târzie, când drept artă germanică, 
sau artă a evului mediu timpuriu. Trăsăturile specifice acestei arte nu pot fi 
decât cu greu surprinse. Contribuţia popoarelor germanice la crearea artei 
medievale din Occident se mărgineşte, aproape exclusiv, la orfevrărie şi la artele 
metalului (tehnici de prelucrare artistică precum: email şi cloisonne). Arta 
carolingiană, numită astfel pentru că s-a dezvoltat, pornind de la curtea lui Carol 
cel Mare, s-a întins până către sfârşitul secolului IX, şi a fost caracterizată de 
asimilarea unor idei provenind din Bizanţ şi Orient. 

Începând din secolul al X-lea, în arhitectura religioasă şi în arta decorativă 
din Occident îşi fac apariţia formele stilului romanic, urmat în veacurile XII şi 
XIII de cel gotic (sec. XIV-XV), de Renaştere, Baroc şi Clasicism, în fiecare 


dintre ele existând şi o importantă latură de expresie creştină. 
ARTA ŞI ARHITECTURA CREŞTINĂ TIMPURIE (I) 


- De la origini şi până în perioada lui Constantin cel Mare - 


Originile artei creştine. 

În cursul secolului al IV-lea, asigurându-şi deplina libertate de exprimare a 
cultului ei, inclusiv prin mijlocirea formelor plastice, ale arhitecturii şi picturii, 
Biserica creştină a cultivat o artă care va dobândi treptat, graţie valorii sale 
universale, un titlu imperial. Trebuie însă precizat, că la momentul edictului de 
toleranţă emis de sfântul împărat Constantin, la anul 313, arta religioasă a 
creştinilor parcursese deja cel puţin un secol de existenţă, dacă este să ne 
sprijinim pe datele arheologice şi pe documentele scrise pe care istoria le are la 
dispoziţie. 

Cea mai veche artă creştină a început să se dezvolte încă de foarte 
timpuriu, într-un cadru istoric şi religios marcat de frământări şi de perioade de 
intoleranţă din partea puterii şi societăţii păgâne. Totuşi, nu trebuie să se 
înţeleagă că, vreme de peste trei veacuri, creştinii au fost persecutați în mod 
sistematic şi continuu, că spaima i-a determinat să-şi caute refugiu sub pământ, în 
catacombe, pentru a celebra acolo cultul credinţei lor. Potrivit relatărilor unor 
istorici bisericeşti, precum Lactanţiu sau Eusebiu al Cezareei, persecuțiile 
anticreştine au fost mai degrabă declanşate din raţiuni politice, decât de ordin 
religios, nefiind, până la epoca domniei lui Dioclețian, nici constante, nici 
generale. Au existat perioade şi zone de acalmie, după cum au existat împărați, 
dacă nu pur şi simplu simpatizanți ai creştinilor, atunci măcar indiferenți faţă de 


prezenţa comunităţilor creştine din imperiu. În timpul lui Marc-Aureliu, măsurile 


aspre, adoptate la presiunea opiniei publice locale, s-au limitat la câteva oraşe : 
Pergam, Smirna, Lyon (vechiul Lugdunum), nu însă şi la Roma. În secolul al III-lea 
libertatea cultului creştin nu a fost suspendată decât vreme de şase luni sub 
Maximin (în 225), douăsprezece luni sub Decius (în 250) şi patruzeci şi două de 
luni sub Valerian (între 257 şi 260). Încă din anul 260, fiul lui Valerian, Gallienus, 
a emis un edict de toleranţă care permitea comunităţilor creştine să-şi exercite 
dreptul de proprietate asupra bisericilor şi cimitirelor lor. Nu trebuie uitat că în 
toată această primă perioadă, o parte a elitelor intelectuale şi chiar exponenţi ai 
cercurilor de la curtea imperială fuseseră câştigaţi la creştinism. Împăratul 
Alexandru-Sever (222-235), practicant al unei religii sincretiste, cinstea alături de 
Orfeu, pe Avraam şi pe lisus. Soţia lui Dioclețian, Prisca, şi fiica sa, Valeria, se 
pare că au fost creştine. După mărturia lui Eusebiu, împărații nu se temeau să 
încredinţeze cârmuirea provinciilor unor demnitari creştini, pe care-i scuteau de 
obligaţia de a aduce sacrificii divinităţilor păgâne. 

Într-un asemenea context, o primă artă creştină a putut să se dezvolte 
relativ liber, dar, aşa cum vom vedea, nu şi independent faţă de formele şi 
modalităţile artei antice, ale cărei manifestări au fost adoptate deopotrivă de arta 
păgână. Criticile aspre exprimate la adresa artei de anumiţi Sfinţi Părinţi din 
Răsărit şi Apus (de pildă Tatian, Tertulian, Clement al Alexandriei, Lactanţiu, 
Minucius Felix, ş.a.) din primele secole, care au avertizat asupra acţiunii 
corupătoare a acesteia, socotind-o ca pe o veritabilă sursă de imoralitate şi prilej 
de întoarcere la idolatrie, nu au putut umbri acel puternic sentiment pe care-l 
nutreau creştinii şi care-i îndemna să îmbrăţişeze arta şi să o pună în slujba 
credinţei. 

Primele mărturii privind anumite preocupări de ordin artistic ale creştinilor 
apar la sfârşitul secolului al II-lea, şi vorbesc despre o artă cu caracter privat. 
Aceasta servea, într-o primă instanţă, cultului funerar. În paralel cu arta 
sepulcrală, s-a dezvoltat o alta, destinată să marcheze locurile anume, în care cei 
vii dintre credincioşii botezați ţineau să-şi exprime credinţa în mântuire. Creştinii 
aveau nevoie de locuri de întrunire pentru celebrarea ritualurilor religioase. 
Potrivit tradiţiei apostolice, aceştia îşi ţineau la început adunările în case 
particulare. Pe măsură însă ce numărul credincioşilor a crescut, comunităţile au 
cumpărat sau au pus să fie construite ediificii special menite să slujească drept 
biserici. Există mărturii arheologice, aşa cum vom vedea, dar şi relatări 
consemnate în scris, despre existenţa concretă a bisericilor creştine în primele 
veacuri, care vorbeasc nu doar despre biserica înţeleasă în sens simbolic-liturgic, 
adică tainic şi nevăzut, ci chiar în înţeles sensibil, de alcătuire arhitecturală. Aşa 
de pildă, în lucrarea numită Liber pontificalis, cuprinzând biografiile episcopilor 
Romei, începând de la Sfântul Apostol Petru şi până la papa Ştefan al VI-lea (mort 
la anul 891), la capitolul consacrat vieţii episcopului Fabian, care a păstorit 
înaintea domniei lui Constantin cel Mare, se precizează că Roma era împărţită în 
şapte unităţi parohiale, fiecare deţinând propria biserică. Prin edictul promulgat în 


anul 260, de împăratul Gallienus, de care aminteam mai sus, se hotăra, printre 


altele, faptul de a se restitui creştinilor din Roma, nu mai puţin de patruzeci de 
biserici care, în cursul prigoanelor declanşate de Dioclețian (303-305), fuseseră 
preluate abuziv şi apoi ruinate de păgâni. Din actele unui proces judecat în 
perioada lui Alexandru Sever (222-235), reieşea apoi, că un pământ, pe care 
creştinii intenţionaseră să ridice o biserică, le-a fost înapoiat pe drept acestora, 
după ce încăpuse pe mâna unor negustori de vinuri. În fine mai putem aminti şi un 
alt document scris, care pomeneşte de existenţa, în anul 303, a unei biserici şi a 
unei biblioteci creştine la Cirta (Constantina), precum şi a unei bazilici, aparţinând 
comunităţii credincioşilor din Edessa. Rezultă, suficient de limpede, luând în 
considerare chiar numai izvoarele literare, faptul că bisericile creştinilor, înţelese 
ca lăcaşuri proriu-zise de cult, existau într-o epocă anterioară păcii Bisericii. 
Mărturiilor epigrafice li s-au alăturat în ultimul secol altele, deosebit de 


relevante, de ordin arheologic. 


x 


Nişa-ediculă comemorativă dedicată Sfântului Apostol Petru, a doua 
jumătate a veacului 2 (posibil anul 165), Colina 


Vaticanului, Roma 


Biserica păstrează o veche tradiţie care susţine că doi mari apostoli ai lui 
Hristos, sfinţii Petru şi Pavel, au fost martirizaţi la Roma, în cursul persecuțiilor 
instituite de împăratul Nero la mijlocul anilor '60, ai primuluii secol creştin. Nu se 
cunosc relatări în scris ale acestui fapt, care să dateze din perioada respectivă. 
Cea mai veche mărturie se pare că provine din jurul anului 95, fiind cuprinsă într- 
o epistolă adresată creştinilor din Corint, de către un preot roman pe nume 
Clement, pe care istoricii romano-catolici îl consideră unul dintre primii episcopi 
ai cetăţii. Cu toate acestea, tradiţia amintită a fost acceptată în mod unanim de 
scriitorii creştini timpurii, şi nici o altă biserică, înafara celei romane, nu a 
revendicat pentru sine cinstea de a se fi aflat în posesia rămăşiţelor pământeşti ori 
relicvelor care au aparţinut celor doi apostoli (cu excepţia poate a Patriarhiei din 
Ierusalim, în ceea ce priveşte locul morţii şi îngropării sfântului Apostol Petru). 
Teza, potrivit căreia mormintele celor doi s-ar afla la Roma, a fost întărită de 
ştirile privind existenţa unui cult local dedicat lor, încă dintr-o perioadă foarte 
timpurie, ritual care se desfăşura în dreptul unor monumente martiriale 
comemorative, înălțate foarte posibil pe locul în care şi-au împlinit amrtiriul, ori 
unde se găseau mormintele sau cenotafurile celor doi sfinţi apostoli. Eusebiu din 
Cezareea, cronicarul sfântului împărat Constantin citează o scrisoare a unui preot 


din Roma de la anul 199, pe nume Gaius, în care se spune: "...Mă refer la trofeele 
(monumentele) apostolilor. Căci dacă te vei duce la Vatican sau pe Calea Ostiei, 
vei găsi trofeele acelora care au fondat biserica de aici". Explicaţia pentru cele 
două locuri la care se referă autorul epistolei, o aflăm la un alt scriitor. E vorba de 
Tacitus, un magistrat roman care a trăit în perioada domniei lui Traian, în veacul 


al doilea. În Annalele sale, Tacitus a descris scena cutremurătoare a primei mari 


persecuții, cu teribila masacrare a creştinilor de care s-a făcut responsabil 
împăratul Nero. Se relatează în această carte, despre locul în care se săvârşeau 
crucificările creştinilor, dincolo de râul Tibru, în zona în care se întindeau 
grădinile (palatului) lui Nero, la sud-est de actuala bazilică Sf. Petru, de la 
Vatican. Sfântul apostol Pavel, recunoscându-i-se un drept valabil pentru oricare 
alt cetăţean roman, a fost decapitat, evitându-se în cazul său răstignirea, 
considerată un mod de execuţie defăimător. Din această pricină uciderea sa s-a 
petrecut în altă parte a Romei, probabil de-a lungul Viei Ostiense (Calea Ostiei!). 
Se înţelege astfel de ce Gaius pomeneşte despre existenţa a ceea ce numea 
"tropaia" sfinţilor Petru şi Pavel în locuri diferite, pe Colina Vaticanului şi, 
respectiv, pe drumul Ostiei. 

Deţinem prin urmare o mărturie textuală asupra venerării memoriei 
sfinţilor apostoli la Roma, ceea ce însă nu lămureşte foarte precis Gaius este 
înţelesul termenului "tropaia". Un "trofeu" reprezenta în vechime un monument 
roman dedicat unei victorii şi nu un mormânt, însă nu există nici o piedică să se 
considere că un asemenea monument putea fi înălţat deasupra ori în jurul unui 
mormânt. La Tropaeum Traiani, de pildă, în Dobrogea, monumental antic este 
închinat memoriei soldaţilor imperiului care au căzut în luptă, obţinând o 
memorabilă victorie. Construcţia a fost înălţată pe locul sau în vecinătatea locului 
în care se presupune că au fost îngropate trupurile celor ucişi în bătălie. 

Existau şi alte locuri în care creştinii romani îşi manifestau veneraţia faţă 
de cei doi martiri şi apostoli ai lui Hristos. În relatarea unui cronograf din veacul 
al 4-lea, se consemnează faptul că în fiecare an, la data de 29 iunie, atât sfântul 
Petru, câtşi sfântul Pavel erau celebraţi în catacombele aflate de-a lungul Viei 
Appia, şi această tradiţie este întărită de vechea denumire a bisericii "Sfântului 
Sebastian", din apropierea zonei mormintelor hipogee, şi anume Biserica 
apostolilor (Basilica apostolorum). 

Ceea ce rămâne semnificativ, din punctul nostru de vedere, e faptul că în 
Roma primelor trei secole creştine, exista un cult comun, consacrat memoriei 


sfinţilor Petru şi Pavel şi, mai ales, că existau cripte commemorative dedicate 


fiecăruia dintre ei, una la Vatican iar alta pe drumul Ostiei. 


Ostia Antica era un oraş de coastă, port al Romei , situat la vărsarea fluviului Tibru în 
Marea Tireniană, la 35 de kilometri sud-vest de Roma 


Izvoarele scrise privitoare cel puţin la cripta sfântului Petru au dobândit o 
confirmare importantă, graţie descoperirilor arheologice întreprinse la Vatican, 
începând din anul 1939. Lucrări de amenajare efectuate atunci în cripta numită „a 
Sfântului Petru", din subsolul actualei bazilici cu acelaşi nume, de la Vatican, au 
condus la descoperirea pe acest loc a unui străvechi cimitir păgân, care se 
întindea în vechime, pe o suprafaţă destul de mare, pe coasta Colinei Vaticanului, 
înălţime pe care împăratul Constantin a zidit în veacul al IV-lea bazilica originală, 
închinată marelui sfânt apostol. Este semnificativ că edificiul a fost ridicat în chiar 
zona în care, potrivit tradiţiei, s-ar fi petrecut martiriul sfântului Petru, în anul 64. 
Această primă biserică, desăvârşită în anul 349, a dăinuit până în secolul al XV-lea 
când, datorită pericolului de a se surpa, a fost demolată. În locul ei, în 1506, Papa 
Iulius al Il-lea a aşezat piatra de temelie a unei noi biserici, cea care există astăzi, 
urmând să devină cea mai mare bazilică creştină din lume. Pe la 1614 a fost 
încheiată construcţia fațadei monumentale, iar în 1626, noua biserică a fost 


târnosită de Papa Urban al VIII-lea. 


Cât priveşte construcţia originală a lui Constantin, săpăturile arheologice din 
veacul 20 

au scos la iveală un amănunt deosebit de 

semnificativ şi anume, a devenit evident pentru cercetători că arhitecţii şi 
constructorii împăratului ctitor s-au străduit, întâmpinând serioase dificultăţi, să 
orienteze edificiul către o anumită porţiune din interiorul vechiului cimitir păgân, 
loc în care, cu mult timp înainte fusese ridicată o mică nişa-ediculară, datată 
pentru anul 165, şi care se mai păstra la ora respectivă, chiar dacă era afectată de 
trecere timpului. Bazilica a fost poziționată intenţionat în aşa fel încât să 
încorporeze cât mai meticulos, vechiul maosoleu, 

şi nu oriunde, ci în cel mai important loc al spaţiului ei, punctul central de pe axa 
diametrală a absidei principale (poziţie în care, în mod tradiţional, se afla catedra, 


tronul pe care şedea episcopul). Săpăturile de la începutul anilor „40 ai veacului 


trecut (sec. 20) au pus în evidenţă rămăşiţele unui mic, însă impresionant 
monument, numit în mod convenţional, aşa cum am arătat, aedicula. 

Monumentul, reconstituit de arheologi, prezenta la origine două nivele 
distincte, două nişe suprapuse deschise într-un perete vertical, separate între ele 
printr-o platformă de piatră 
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Pianta della necropoli vaticana. 


Acest modest monument comemorativ poate constitui primul exemplu de 
artă care poate fi atribuită creştinilor, din câte cunoaştem astăzi. Pe locul operei 
realizate, probabil, de contemporanii apostolului, distrusă între timp, se găseşte 
astăzi, în subsolul bazilicii, o nişă ce adăposteşte un chivot de argint, cu mici 
ghemotoace din lâna mieilor sfinţiţi de ziua Sfântului Ignatie, care se oferă 
simbolic în dar patriarhilor şi episcopilor pentru a sublinia unitatea Bisericii. În 
spatele chivotului, pe peretele vertical al nişei, se păstrează un preţios mozaic, 
datând din primele decenii ale secolului 8al VIII-lea, reprezentând imaginea 
Mântuitorului. Imcoanaa a fost comandată şi aşezată aici de papa Leo(n) al III-lea 
(795-816). În mâna stângă Hristos ţine cartea deschisă, pe filele căreia se poate 
citi un pasaj din 
Evanghelia după loan, inscripţionat în latină : „Eu sunt calea, adevărul şi viaţa, cel 


ce crede în Mine va avea viaţă veşnică." 


Primaartăcreştină (ramura orientală). 


Prima artă creştină a început să se dezvolte într-un cadru istoric şi religios 
marcat de frământări şi de perioade de intoleranţă, din partea puterii şi societăţii 
păgâne. Totuşi, nu trebuie să se înţeleagă că vreme de peste trei veacuri creştinii 


au fost persecutați sistematic şi 


continuu, că spaima i-a făcut să-şi caute refugiu sub pământ, în catacombe, pentru 
a celebra acolo cultul credinţei lor. Inspirate din raţiuni politice mai degrabă decât 
de ordin religios, persecuțiile nu au fost, până la Dioclețian, nici constante, nici 
generale. Au existat perioade şi zone de acalmie, după cum au existat împărați, 
dacă nu simpatizanți, atunci indiferenți faţă de prezenţa comunităţilor creştine 
(Alexandru Sever, de pildă). 

Primele mărturii privind o preocupare de ordin artistic apar la sfârşitul 
secolului al II-lea, şi vorbesc despre o artă cu caracter privat. Creştinii aveau 
nevoie de locuri de întrunire pentru a celebra ritualurile religiei lor. Potrivit 


tradiţiei apostolice, ei şi-au ţinut la început adunările în case particulare. Pe 


măsură ce numărul credincioşilor a crescut, comunităţile au cumpărat sau au pus 
să se construiască edificii special menite să slujească drept biserici. 

Arheologii americani au descoperit la jumătatea secolului trecut, pe malul 
drept al Eufratului, la Dura Europos, o astfel de casă destinată adunării 
comunităţii creştine. Zidită la începutul secolului al III-lea pentru a fi o casă 
particulară, ea a fost transformată, la scurt timp după aceea, într-un edificiu 
destinat cultului (în 232 sau 233, dacă judecăm după un grafitti). Ea nu se 
deosebeşte cu nimic de vecinele sale, nici prin aspectul exterior, nici prin 
dispoziţia generală a planului, care este dreptunghiular, cu încăperile dispuse în 
jurul unei curţi centrale. În partea de sud a acestei curţi, două încăperi au fost 
prefăcute într-una singură (prin desfiinţarea peretelui despărțitor), hotărâtă să 


servească drept sală de adunare pentru celebrarea Liturghiei euharistice. 


În unghiul de nord-vest al curţii centrale se intra într-un baptisteriu, unde 
bazinul lipit de peretele dinspre apus avea deasupra un ciborium, un soi de 
baldachin, a cărui boltă era zugrăvită în albastru şi presărată cu stele albe. 

Pereţii sălii erau decoraţi cu fresce, despre care vom vorbi mai târziu, 
imagini a căror funcţie era de a-i familiariza pe noii iniţiaţi cu porincipalele puncte 


ale doctrinei creştine. 
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Aşa cum vom vedea, după părerea lui Eusebiu din Cesareea (Istoria 
eclesiastica, VIII; |, 5.), din pricina sporirii numărului de credincioşi vechile 
lăcaşuri (case) de rugăciune nu au mai fost suficient de încăpătoare şi s-a simţit 
nevoia construirii unor biserici mai spaţioase. Ştim din scrieri că, de la un capăt la 
altul al Imperiului, au fost zidite biserici, în Galia, în Spania, în Africa, în Tracia, în 
Asia Mică, în Siria şi la Roma. Putem doar presupune, pe baza descoperirilor mai 
târzii (vestigii care datează în general cel mai devreme 
din veacul al IV-lea) că planul lor îl preluase pe cel tipic al bazilicii romane. 

Cât priveşte imaginile creştine, acestea şi-au făcut apariţia în jurul anului 
200, ceea ce ar presupune că timp de un secol şi jumătate în cifre rotunde, 
creştinii s-ar fi lipsit de reprezentări figurative cu caracter religios. Chestiunea 
depinde însă de dovezile arheologice existente la acest moment. 

Cele mai vechi picturi din cimitirele creştine subterane au fost datate în 
jurul anului 200, la fel şi cele mai vechi sculpturi figurative de pe sarcofagele 
creştine, pentru prima parte a secolului III. 

Trebuie precizat că această cronologie este relativă, nefiind vorba de 
raportarea la documente scrise şi datate, care să o sprijine. Anumite indicii 
topografice, stilistice şi iconografice relevă că primele cimitire subterane din 


Roma, acelea ale Domitiliei, Calist ori 


Calixtus (Cripta Lucinei), Priscila, etc. sunt apropiate ca dată,, care se situează în 
general, cu puţin după anul 200. 

Primele fresce funerare din Napoli şi Nola sunt mai mult sau mai puţin 
contemporane celor realizate la Roma. Primele sarcofage cu subiect religios 
creştin, din Roma şi din Provence (în sudul Franţei), coboară către anul 230; şi 
picturile murale din capela (baptisteriul) scoasă la lumină în micul oraş de 
garnizoană romană la Dura Europos, pe 


Eufratul Mijlociu, la frontiera iraniană, se situează către anul 230. 
x 


11 


DURAEUROPOS-programul iconografic 

Descoperirea arheologică oferă un ansamblu de imagini, aparţinând ramurii 
orientale a primei artei creştine, care ne oferă un caz remarcabil, şi totodată unic 
pentru epoca sa: al unui ciclu de picturi murale al căror subiect şi dispoziţie 
mărturisesc pentru funcţia dogmatică pe care o îndeplineau. 

Datarea micului edificiu şi a imaginilor pictate, fixată pentru anul 230, nu 
este pusă la îndoială, şi putem şti, graţie baptisteriului descoperit la Dura, că încă 
din epoca dinastiei Severilor, creştinii posedau edificii de cult în oraşele romane 
(cu toate că religia lor avea încă un statut ilicit), şi că ei dispuneau de o 
iconografie religioasă relativ bogată. 

S-ar putea crede, pornind de la faptul că Dura e un caz totuşi izolat, că 
existenţa unor astfel de edificii era caracteristică doar provinciilor orientale ale 
Imperiului Roman, totuşi o astfel de ipoteză nu poate fi susţinută. Se ştie că 
lăcaşurile de cult creştine, împreună cu tot ceea ce cuprindeau ele, au fost 
distruse în totalitate şi peste tot, în perioada persecuțiilor din cel de-al III-lea secol 
şi începutul celui de-al IV-lea, al erei creştine. 

Este o pură întâmplare, că s-au conservat părţi din decorul baptisteriului de 
la Dura (se presupune că, în contextul deselor conflicte între romani şi iranieni, 
fiind o localitate de graniţă a imperiului şi un oraş de garnizoană, Dura Europos s- 
a aflat frecvent sub asediu militar. Într-o asemenea împrejurare s-a impus 
realizarea unui val de apărare, acoperind-se cu nisip o întreagă stradă, inclusiv 
lăcaşul de rugăciune al creştinilor din Dura. Îngropate în chip voit, casa şi decorul 
care-i decora pereţii interiori au putut să se păstreze aproape intacte, timp 
optsprezece secole, graţie şi mediului anaerob asigurat de solul argilos din valea 


Eufratului). 
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Programul iconogra fi c albaptisteriuluide la 


Dura Europos, nu reprezintă un ansamblu de imagini, al căror conţinut să fie 
specific doar creştinilor de origine semitică, din Siria de Nord. Ceea ce distinge 
totuşi scenele de aici, de cele similare, care se vor întâlni, de pildă, în catacombe 
este un anumit raport, ce s-a stabilit între subiectele tratate şi dispoziţia lor 
murală, de faptul că anumite subiecte, în mod manifest, au prioritate în faţa altora. 


Ierarhia (care presupune existenţa unui principiu de ordonare iconografică) care 
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se stabileşte prin amplasarea imaginilor în spaţiu este subliniată şi de diferențieri 
la nivelul proporţiilor şi de tehnica şi stilul aplicate de artişti. Astfel, scena care-i 
reprezintă pe Adam şi Eva, care în catacombe putea fi plasată oriunde, şi fără a 
presupune vreo legătură specială cu alte scene, la Dura, e tratată într-o manieră 
aparte. În partea centrală a încăperii, nişa bazinului baptismal e rezervată 
redactării a două scene: Adam şi Eva şi Bunul Păstor înconjurat de turma sa. Cu 
alte cuvinte, imagini reprezentând dogmele esenţiale, precum „păcatul originar" şi 


dogma Izbăvirii, care devin centrul decorului iconografic. 


Există cu toate acestea o diferenţiere, atât sub raportul amplasamentului, cât şi 
sub acela al dezvoltării imaginilor pe suprafaţa peretelui din nişă. Cea care 
predomină este imaginea Izbăvirii, sub forma „Bunului Păstor", cu turma sa, în 
timp ce reprezentarea păcatului strămoşesc nu ocupă decât colţul inferior al nişei. 
Imaginea idilică a salvării, temă capitală, se extinde şi se dezvoltă pe tot 

restul peretelui. 

Toţi pereţii baptisteriului au fost, al origine, acoperiţi cu picturi însă, cum 
nu au supravieţuit decât mai puţin de jumătate dintre acestea, este imposibil să ne 
imaginăm extensiunea întregului program. Între imaginile care au supravieţuit, 
scenele evanghelice sunt cele care predomină ( în raport de 4 la 1), în vreme ce în 
catacombe, aşa cum vom 
vedea, ponderea o ocupă imaginile inspirate din Vechiul Testament. 

La Dura Europos, fragmentele conservate atestă că imaginile erau destinate 
să celebreze ritualul baptismal; Samariteanca la fântână şi mersul miraculos al lui 
Hristos pe suprafaţa apelor evocă tema apei, esenţială în oficierea Botezului. Mai 
sunt înfăţişate: lupta lui David cu Goliat (imaginea ungerii celui ales de Dumnezeu, 
prefigurează Botezul creştin), vindecarea paraliticului şi, bineînţeles, Învierea 
Mântuitorului (tema fiind tradusă, la nivel iconografic, prin episodul venirii 


sfintelor femei mironosiţe la mormânt). 
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Dacă, aşa cum vom vedea, imaginile catacombelor se vor cristaliza în jurul 


ideii de salvare, de izbăvire, idee centrală în cadrul oficiului funebru, putem să 
apreciem, comparativ, semnificaţia scenelor de la Dura Europos, care pun în 
lumină aceeaşi idee. Ideea de izbăvire, de la care s-au inspirat rugăciunile iudaice 
şi iudeo-creştine, şi apoi ritualurile liturgice paleocreştine care au urmat, au 
produs, în cazul baptisteriului din secolul III de la Dura Europos, un efect analog 
celui produs în cazul imaginilor din catacombe: rugându-se pentru neofiţi, pentru 
cei care abia au primit botezul creştin, sau pentru cei adormiţi (în cazul 
catacombelor), creştinii au revenit, în mod constant, la evocarea antecedentelor 
biblice ale izbăvirii şi, prin consecinţă, la ideea unui apel adresat atotputerniciei 
dumnezeieşti (izbânda lui David, asupra uriaşului Goliat, salvarea miraculoasă a 
Apostolului Petru de la înec şi mersul său pe ape; minunea vindecării 
paraliticului); Învierea lui Hristos apare ca o imagine esenţială, atât pentru ritualul 
Botezului, cât şi pentru oficierea înmormântării (Învierea e ilustrată în catacombe, 


dar şi pe sarcofagele sculptate, încă din secolul IV). 


15 


Se poate ajunge la concluzia, că în locurile rezervate oficierii Sfintelor Taine 
de iniţiere a creştinilor, la fel ca în locurile consacrate pentru înhumarea 
credincioşilor, imaginile au fost destinate să facă mai mult, decât să rememoreze 
evenimente din trecut. Acestea îşi propun, să reitereze, într-un anume sens, şi să 
perpetueze în favoarea neofiţilor intervenţia izbăvitoare a lui Dumnezeu, aşa cum 
se dovedeşte evidentă această intervenţie, în imaginile de pe pereţii baptisteriului. 

Scena Învierii este reprezentată într-o versiune rară, în absenţa îngerului, şi 
cu un enorm sarcofag închis, către care se îndreaptă cele trei sfinte femei, purtând 
în mâini fiole de mir; iar două stele înlocuiesc peceţile cu care a fost sigilat 
sarcofagul. Această scenă apare, cu mai bine de jumătate de veac, înaintea altor 
reprezentări cu acelaşi subiect la Roma, şi precede, cu mai mult de un secol, alte 
reprezentări ale momentului sosirii sfintelor mironosiţe la mormânt. 

Tămăduirea miraculoasă a paraliticului este prezentată în două episoade 
succesive (înainte şi după vindecare). Episodul cu Apostolul Petru ridicat din ape 
de Hristos este tratat descriptiv. 

Două stiluri diferite au fost utilizate de pictori pentru zugrăvirea imaginilor, 
în funcţie de amplasamentul lor: cele din zona superioară a peretelui (miracolele) 
sunt schiţate rapid şi sumar, pe un fond alb, cu figuri mărunte, mai degrabă 
desenate, decât pictate; cele zugrăvite pe suprafaţa soclului de la bază, au 
proporţii monumentale şi prezintă figuri mari, pictate în întregime şi animate de 
un ritm solemn şi maiestuos (de pildă, în scena Învierii). 

Judecând după ceea ce a mai rămas din baptisteriul de la Dura, arta 
sa relevă faptul, cu neputinţă de a fi probat, înaintea acestei descoperiri, că 
lăcaşurile consacrate celebrării cultului creştin erau decorate cu reprezentări 
iconografice picate, cu aproape un secol înaintea edictului de toleranţă. Stilul 
acestor picturi parietale şi maniera adaptării la scara peretelui a imaginilor 
figurative dovedesc că autorii lor s-au inspirat din decoruri păgâne care existau, 
peste tot, în provinciile orientale ale Imperiului. Însă trebuie spus că pictorii 
baptisteriului din Dura respectau un sistem de selecţie şi distribuţie a subiectelor 
creştine pe care le reprezentau, şi care sistem implică, cu certitudine, faptul că 
existaseră, în regiunea Dura, într-o epocă anterioară, antecedente artistice 


creştine. 


Imaginilesimbolice 


Imaginile cele mai vechi care s-au păstrat şi care au fost atribuite creştinilor 
sunt de faptsimboluri, şi prin conţinutul lor par să fi aparţinut unui fond 
mesianic, cu alte cuvinte, încifrează în ele credinţa mântuirii întemeiată pe venirea 


lui Mesia. 
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Privite comparativ, anumite reprezentări grafice ale viței de vie, ale ramurii 
de palmier sau peştelui, care apar în catacombele romane, cu imagini 
asemănătoare, descoperite la jumătatea secolului trecut în necropole din Hebron, 
Nazaret şi Ierusalim par, potrivit anumitor specialişti, să fie înrudite. Ar putea fi 
vorba de semne atribuite unor comunităţi aflate în sfera de influenţă a religiei 
iudaice, cum era cazul comunităţilor creştine de origine iudaică. 

Problema care nu a fost încă clarificată, constă în a stabili în ce măsură 
simbolurile iudaice din Palestina, pot fi atribuite cu certitudine mesianismului şi în 
ce măsură au putut ele influenţa semnificaţia ulterioară, pe care le-a atribuit-o 
creştinii, unul sau două secole mai târziu, în catacombe. 

Spunând acestea, trebuie să facem precizarea că un simbol poate îndeplini 
diferite funcţii. Orice simbol este legat de un raţionament mental, care îi conferă 
acestuia un sens. Polisemia există însă în însăşi natura simbolului. În consecinţă, 
acelaşi semn, cu nimic modificat, poate avea, în momente istorice diferite, 
înţelesuri deosebite, deci poate fi interpretat diferit. 

Care era în acest caz, funcţia simbolurilor paleocreştine ? Să fi servit ele, 
dat fiind locul în care au apărut, doar unui scop funerar ? Nu putem şti cu 
certitudine. Fapt este că, în ciuda degradării lor, catacombele (deci nişte cimitire) 
pot fi considerate drept cel mai bun depozitar al expresiei plastice a credinţei şi a 
practicilor religioase ale primelor secole creştine. 

În interiorul acestor subterane, simbolurile s-au format şi s-au fixat rapid, 
tocmai datorită locului închis. Fără îndoială că şi în casele creştine erau prezente 
unele dintre aceste figuri; dar, cu rare excepţii (de exemplu, la Dura Europos), 


aceste locuinţe au dispărut. 


Avem de-a face cu un limbaj codificat, cu un vocabular al semnelor, fiind 
destul de greu să atribuim aceste simboluri artei (prin lipsa unei propuneri de 
ordin estetic), chiar dacă foarte curând, ele vor reprezenta expresia primei arte 
creştine. 

Am afirmat că polisemia există în însăşi natura simbolului. Or, tocmai pe 
această calitate a formei simbolice au mizat primii artişti creştini, care au înţeles 
că au la dispoziţie, pentru a transpune şi transmite conţinutul creştin, un bogat 
repertoriu de semne, de care uzase înainte tradiţia păgână. 

Însuşirea, transpunerea, transformarea, dacă era necesar, a acestor semne 
ale tradiţiei vechi a constituit modalitatea primei arte creştine. 

Entuziasmul intelectual şi spiritual al paleo-creştinilor i-a îndemnat să vadă 
peste tot, chiar şi în timpurile şi lumea precreştină, semne, care anunțau 
Întruparea Fiului lui Dumnezeu. Acşti martori ai lumii vechi puteau fi înţeleşi ca 
prefigurări ale unui nou limbaj, ca educatori înspre cele ce urmau să se întâmple. 
Deci prima funcţie a acestor simboluri (care în mod obligatoriu trebuiau să fie 


consacrate) era educativă. 
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Într-o anumită măsură, cateheza este sintetizată în astfel de figuri (putem 
de aceea presupune că ele nu aparţineau exclusiv spaţiului funerar). Or, în centrul 
învăţăturii stă dogma esenţială a Învierii lui Hristos. Fără Înviere, credinţa în 
Hristos este inutilă. Credinţa, speranţa se fundamentează pe Înviere, pe afirmarea 
nemuririi sufletului şi a recompensei ce i se cuvine. Răsplata poate fi gheena, 
„întunericul cel mai din afară", „cuptorul (iezerul) de foc". Imaginile funerare 
prezintă în schimb, grădina, oaza, simboluri ale păcii şi fericirii, recompense după 
dificila călătorie în deşertul (ori marea zbuciumată) existenţei. lar credinţa 
creştinului rezidă exact în această speranţă, de unde şi mulţimea ancorelor, care 
sunt garantul salvării. Dar această speranţă nu-şi găseşte justificarea decât în 
Bunul Păstor, care este Hristos, şi prin mijlocirea Bisericii. Biserica este cea care a 
primit misiunea de a-i învăţa pe credincioşi. De unde şi prezenţa ei constantă, sub 
diferite forme (corabia). Deja se înţelege că în afara Bisericii nu există mântuire. 

Acestor lecţii de bază li se adaugă altele, mai complexe, care provin din 
tradiţia primilor clerici iudeo-creştini. Cea mai importantă este cea care se referă 
la noţiunea de Slavă. Crucea de lumină, care nu este doar martora Învierii, ci şi 
semnul care anunţă Parusia. Oranta nu mai reprezintă doar sufletul pios (în sens 
neoplatonic, al dispunerii bune către Dumnezeu). Oranta este trupul de slavă, cel 
de după înviere. Oazele umbroase sunt figurile paradisului de la sfârşitul 
timpurilor, adică Ierusalimul ceresc. Grădina nu mai este doar Biserica actuală, ci 
şi adunarea eshatologică. Ciorchinii de struguri nu mai sunt doar Euharistia, ci 
fructul etern al Arborelui Vieţii. 

Ne aflăm în faţa unei duble lecturi : prima, avându-l drept ţintă pe 
credincios, pentru a-l linişti asupra destinului defuncţilor săi, şi spre al pregăti pe 
el însuşi, în vederea ultimei călătorii; a doua, care este o cuvântare în imagini, este 
adresată lui Dumnezeu însuşi, pentru ca să fie binevoitor şi să răspundă străvechii 
promisiunii de izbăvire făcută lui Israel şi pe care Biserica a preluat-o ca pe o 
moştenire. În acest context, noţiunea de „trup" capătă importanţă majoră. 
Adunarea este un trup simbolizat prin turmă. Nu este bine ca oaia să rămână 
singură, deoarece ea se rătăceşte. Biserica este constituită din adunarea laolaltă a 


credincioşilor, dar fără Biserică această adunare nu ar fi posibilă. Ea, prin spiritul 
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pe care-l întrupează, asigură reîntregirea trupului pe care marea cădere în păcat l- 


a făcut să se risipească. 


Arta simbolică a primelor veacuri creştine (ramura occidentală a primei 
arte creştine) Catacombeleromane. 

Cele mai vechi imagini creştine pe care le cunoaştem sunt reprezentări de 
natură simbolică. Primii credincioşi din comunităţile creştine de origine iudaică au 
avut atitudine rezervată faţă de arta figurativă, adică faţă de reprezentarea 
directă, prin figuri, mărginindu-se la reprezentări de natură simbolică. Aceste 
simboluri s-au propagat (au fost difuzate) în întregul bazin mediteranean, 
încărcându-se cu semnificaţii specifice noii credinţe, adică fiind conectate la 
învăţăturile de bază ale Scripturii. 

Rapiditatea cu care s-au propagat aeste imagini sau semne, a fost pusă pe 
seama provenienţei lor dintr-un repertoriu simbolic legat de mesianismul religiei 
iudaice. Aceasta însemna, că recunoaşterea sensului, a semnificației acestor 
semne şi adaptarea lor la înţelesuri noi, ale credinţei în Hristos cel Înviat, s-a făcut 
uşor de către iudeo-creştinii din diasporă. Ar putea fi de pildă cazul unor 
reprezentări grafice ale viței de vie, ale ramurii de palmier, ale peştelui, care 
aparţineau sferei de influenţă a religiei iudaice şi care se vor regăsi mai târziu, în 
iconografia creştină a catacombelor romane. 

În concluzie, creştinilor proveniţi dintre iudei le-a fost la îndemână să preia 
astfel de forme simbolice, a căror semnificaţie nu le era străină şi să le adapteze 
treptat, unui conţinut nou, de data aceasta creştin. 

Rămâne însă de explicat modalitatea de propagare a altor imagini 
simbolice, a căror provenienţă nu era iudaică, ci păgână sau a altora, care nu au 
fost preluate dintr-un vocabular mai vechi de semne, ci au fost create pur şi simplu 
ca reprezentări cu conţinut şi forme noi. 

Trebuie deci avut în vedere, când analizăm aceste figuri simbolice în mediul 
creştin, substratul iudaic şi cel păgân, precum şi interpretarea proprie 
creştinismului. Cu alte cuvinte, lucrul care se cere lămurit în primă instanţă, în 
privinţa acestor imagini este proveniența (sursa) lor. 

În general, originea acestor imagini simbolice trebuie căutată în cadrul 
ritualismului, a unor anumite practici liturgice şi a religiozităţii, deci a unei 
anumite atitudini specifice omului credincios. 

Vorbind despre comportamentul specific al omului religios, ca sursă a 
acestor imagini, descoperim că multe din atitudinile primilor creştini au preluat, şi 
la nivelul organizării vieţii obşteşti, modele aparţinând altor comunităţi. Un 
exemplu îl constituie maniera în care şi-au întemeiat cimitirele, şi în care şi-au 
desfăşurat un cult al celor defuncţi. În această privinţă inspiraţia le-a venit 


creştinilor din partea evreilor din Roma. Asemeni celorlalţi coreligionari din 
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diaspora, iudeii din Roma erau preocupaţi de a-şi asigura un cadru necesar 
desfăşurării cultului religios şi, implicit, al cultivării propriei identități etnice. 

Era însă cu totul dificil să fie aşezate bazele unor astfel de asociaţii. 
Temătoare fata de orice acţiune subversivă la adresa unităţii imperiului, 
administraţia imperială opunea bănuitoare piedici unui atare gen de iniţiative. Un 
cult alternativ la cel închinat împăratului şi străvechii religii păgâne, nu era deloc 
bine văzut. Puterea şi unitatea imperiului stăteau în fond, în acest gen de cult al 
supunerii doar faţă de împărat şi de zei. Confruntându-se cu această rezistenţă a 
autorităţilor romane, comunitatea iudaică din capitala imperiului a observat că era 
relativ simplu de întemeiat o asociaţie funerară, destinată înmormântării celor 
defuncţi (în condiţiile suprapopulării metropolei romane, a climei specifice zonei, 
autorităţile se simțeau depăşite de problema asigurării eficiente a condiţiilor de 
înhumare a celor care decedau zilnic, într-un număr însemnat). Creştinii din Roma 
s-au inspirat din această metodă. Pentru cele două comunităţi, cimitirele şi 
catacombele nu erau doar locuri rezervate înmormântărilor, ci şi , în anumite 
împrejurări, cum erau parastasele la creştini, locuri de adunare a întregii 
comunităţi. 

Este atestată istoric existenţa unor astfel de confreerii („Cultores Lucine", 
„Cultores Priscillae" sau chiar „Cultor Verbi") creâştine care obişnuiau să 
organizeze agape (imaginea acestor banchete s-a păstrat) cu ocazia zilei 
aniversare a „naşterii întru ceruri" („dies natalis") - ziua trecerii la cele veşnice. 

Prima perioadă a catacombelor creştine de la Roma acoperă sfârşitul 
secolului I şi secolul al Il-lea. Cimitirul Commodillei este poate cea mai veche 
mărturie din această perioadă. Aici există tradiţia că ar fi fost înmormântat Sfântul 
Pavel. Tot aici găsim şi cele mai vechi două inscripţii creştine datate (sf. sec. II), 
împodobite cu reprezentarea a două pâini şi a doi peşti. 

Numele de „catacombe" aparţine la origine, unei depresiuni situate de-a 
lungul Viei Appia, la ieşirea din Roma; „ad Catacumbas", simplă transcriere a unei 
expresii greceşti însemnând „în fundul adânciturii", aici au fost amenajate 
catacomba Sf. Calistus. 

Săpăturile erau efectuate de o confreerie (un gen de breaslă) ai cărei 
membrii, în primele secole, nu erau neapărat creştini: fossores (din latinescul 
fondere, a săpa). Tuful vulcanic care constituia materia solului, bine adaptat să 
menţină pereţii şi bolta infrastructurilor, era uşor de forat. Încet, încet, galeriile s- 
au etajat pe mai multe planuri, până la doisprezece metri sub pământ. Cu cât 
credinţa se întărea, cu atât trebuiau primiţi mai mulţi defuncţi, deci labirintul 


subteran creştea. 


În pereţii laterali erau săpaţi loculi, morminte individuale, asemănătoare 


unor nişe dreptunghiulare, închise vertical printr-un perete subţire de marmură, 
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din ţiglă sau cărămidă. Pe aceste materiale de închidere au fost găsite, pictate în 


miniu (oxid metalic), ori gravate, epitafuri însoţite de simboluri. 


Arcosoliul era un mormânt de dimensiuni mai vaste, care îşi datora numele 
faptului că era săpat sub o arcadă. Dala care îl închidea era orizontală. Uneori, pe 


aceasta erau gravate epitaful şi imaginile-simbol. 


Cubiculum-ul era o alveolă de formă cubică sau poligonală, în interiorul 
căreia se săpau loculi sau arcosolia, destinate membrilor unei aceleiaşi familii sau 
unei aceleiaşi confreerii. Mai târziu au apărut criptele, decorate cu picturi sau 


mozaicuri şi care erau destinate martirilor sau papilor. 


ij 


Li 
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Sarcofagele, destul de rare, erau fie fabricate din pământ ars fie, cioplite în 
marmură. Apariţia simbolurilor creştine pe sarcofage ne face să credem că acestea 
au fost comandate unor ateliere specializate de către creştini suficient de bogaţi. 

La Roma, aria acestor spaţii funerare este foarte mare. Întinderea ei, care 
este numită uneori „Roma subterană", cuprinde cam şaizeci de catacombe 
distincte unele de altele. Ele adăpostesc un repertoriu bogat de imagini pictate, 
gravate sau chiar sculptate pe pereţii sarcofagelor. începând cu secolul al XVI-lea, 
când s-au redescoperit catacombele romane, grave degradări ne-au lipsit pentru 
totdeauna de numeroase mărturii iconografice. Totuşi, viziunea care ne-o pot oferi 
imaginile conservate, poate fi considerată completă, câtă vreme în primele secole 
ne aflăm în prezenţa unui sistem lingvistic (a unui limbaj) repetitiv. 

Artapaleo-creştinăînspaţiifunerare 

Cele mai vechi picturi din catacombe au fost datate, aşa cum am spus, în 
jurul anului 200, la fel cu cele mai vechi sarcofage creştine sculptate (prima 
treime a secolului al III-lea). În fapt, un anumit număr de repere topografice, 
stilistice şi iconografice indică faptul că primele cimitire subterane (hipogee) din 
Roma, (Domitilla, Calixtus, cripta Lucina, Priscilla, etc.) se grupează în jurul 
aceleiaşi perioade de timp, şi sunt în general posterioare anului 200. 

Primele fresce cu caracter funerar din Napoli şi de la Nola sunt mai mult 
sau mai puţin contemporane cu cele din Roma. 

Primele sarcofage decorate cu subiecte creştine, la Roma şi în Provence (în 
sudul Franţei), trimit către anii din jurul lui 230. 

Între imaginile care au decorat pereţii catacombelor romane se pot alege 
deci, unele dintre cele mai vechi, dacă nu primele imagini care s-au păstrat de la 
începutul creştinismului. 

E 

În absenţa, aşa cum am mai spus, a unei estetici, deci a unei preocupări 
artistice mai însemnate, problema care a suscitat interesul cercetătorilor s-a legat 
de a afla cum poate fi evidenţiată intenţia religioasă a autorilor creştini ai acestor 
prime imagini (spre deosebire, de pildă, de ceea ce îşi propuneau anumite opere 
realizate de autori păgâni şi care prezintă, în mod limpede, analogii cu scenele 
creştine). 

Răspunsul dat unei asemenea chestiuni, poate pune în lumină funcţia 
religioasă, liturgică (şi nu în mod simplu, decorativă), a primei arte creştine. 

Ceea ce apare surprinzător, în aceste hipogee funerare, ţine de maniera, în 
care plafonul şi, pe alocuri, pereţii au fost divizate în compartimente printr-un 
sistem de linii (cadre), drepte sau curbe, trasate de obicei în culoare roşu-aprins. 
Această reţea (structură) de linii directoare, constituie nota estetică dominantă în 


cazul picturilor din catacombe, fiind caracteristică acestei arte care, închisă în 
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spaţiul cimitirelor, e totuşi marcată de seninătate, de vioiciune, dacă nu chiar de 


veselie. 


Cele mai multe dintre figurile care se pot urmări (în general minuscule, 
până către veacul al IV-lea, când încep să se mărească) sunt atrăgătoare şi 
graţioase. Această artă funerară transcende crisparea şi tristeţea morţii, 
îmbrăcând o aparenţă senină. 

Pe picturile parietale, măruntele figuri, izolate în centrul câmpului care le 
încadrează delicat, reprezintă oranți şi Buni Păstori, al căror efect decorativ 
pare să-i fi interesat mai mult pe artişti, decât semnificaţia lor exactă. Aceste 
figuri, schiţate sumar, sunt fără îndoială reprezentări alegorice ale sufletului 
credincioşilor pioşi (oranți) şi ale lui Hristos, în chipul Bunului Păstor. 

În acelaşi stil, lejer şi agreabil, e pictat Daniel în groapa leilor, învierea lui 
Lazăr, Noe în arcă, ori Adoraţia Magilor. Protagoniştii acestor scene sunt, de 
fiecare dată, figuri tinere, surprinse în atitudini graţioase, cu gesturi elegante, 
degajând o nobilă prestanţă. Există şi excepţii de la această normă estetică, însă 
rar sunt întâlnite picturi care să nu reproducă o schemă convenţională. 

În pictura catacombelor, ca de altfel şi în sarcofage, istoria lui Ilona, 
reprezentată cu aceeaşi graţie, e redată în câteva episoade succesive : Ilona 
eliberat din pântecul chitului, Iona, odihnindu-se la umbra pergolei (a ricinului, 
umbrar din plante agăţătoare). 

Şi în acest caz. Intenţia decorativă predomină asupra sensului. Artiştii nu-şi 
propun să ofere o descriere amănunţită a evenimentelor. Se rezumă la a le sugera, 
considerând că e suficient să fie indicate una sau două trăsături prin care să se 
poată distinge un personaj determinat, un eveniment sau un obiect. 

Acele câteva trăsături nu definesc niciodată imaginea, însă spectatorul 
informat (creştinul iniţiat) este invitat să se servească de aceste indicaţii sumare, 


pentru a identifica şi completa în minte, subiectul. 


Cu alte cuvinte, aceste picturi sunt schematice, sunt imagini-semne, care se 


adresează, înainte de orice, inteligenţei, sugerând acesteia ceea ce ele nu 
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descoperă sau nu descriu în mod efectiv sau complet. Nu sunt imagini descriptive, 
ci imagini-semne, sugestii vizuale. 

Şi cum valoarea unui semn e proporţională cu concizia sa, metoda 
simplificării, a schematizării la maximum, nu are limite, respectându-se doar 
necesitatea ca mesajul transmis să rămână inteligibil. 

E foarte important pentru pictura catacombelor, ca mesajul (conţinut în 
imagine), semnul deci, să fie descifrabil şi citirea sa lipsită de echivoc. Mai mult, 
se ştie că uzajul frecvent al unui semn într-un anumit context determinat, permite 


abrevieri surprinzătoare, şi care oferă sensul imaginii, ininteligibile altfel. 


Pot fi citate, în legătură cu acest limbaj simbolic, extrem de schematic şi concis, 
celebrele picturi din cripta Lucinei (în catacomba Sfântului Calist), din Roma, 
înfăţişând un peşte, care serveşte drept suport unui mic paner, umplut cu obiecte 
albe, în forma unor pâini. Creştinii din epoca priomară ştiau să interpreteze o 
asemenea pictură, care evoca Sfânta Împărtăşanie. Ştiau de asemenea, că 
imaginea unui pescar, făcea aluzie la Hristos şi la apostolii - „pescari de suflete". 
Uneori însă, concizia, schematismul devin excesive, fiind dificil să distingi 
semnificaţia unei scene, cum este cea din catacomba Priscillei, sala "Capela 
Graeca" (începutul sec. III, Roma) şi care reprezintă, cu minimum de detalii, figuri 
aşezate în jurul unei mese, fiind cu neputinţă de a identifica în aceasta, 


„Înmulțirea pâinilor", 


„Minunea de la nunta din Canna", „Cina de Taină", Euharistia sau pur şi simplu, 
un ospăț în paradis al celor trecuţi în viaţa de apoi. 
Asceastă ambiguitate deliberată este evidentă în anumite cazuri. Se întâmplă 
astfel cu unele imagini 
figurând un botez, nefiind clar, dacă e vorba de Botezul în Iordan, sau de botezul 
unui neofit oarecare. 

Această ambiguitate determinată de laconismul reprezentării, confirmă cele 
spuse înainte, şi anume : imaginile-semne, aşa cum apar în catacombe, nu îşi 


atingeau scopul, decât în măsura în care reuşeau să fie clare; însă acest concept 
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de claritate era în funcţie de iniţierea celui care privea. Lizibilitatea, claritatea 
imaginilor-semne, depinde în aceeaşi măsură, de gradul de complexitate al 
subiectului, a conţinutului care urma să fie comunicat. 

Am pierdut cheia descifrării mai multor scene (cele descoperite la Roma, în 
mormintele hipogee din catacomba Aureliei). Cercetătorii nu s-au putut pune de 
acord asupra semnificației unei foarte interesante scene din Catacomba Sfântului 
Sebastian, din Roma, care arată un personaj în veşmânt de soldat urcând la cer în 
faţa unui cerc de spectatori cuprinşi de uimire. 

O soluţie definitivă nu a fost găsită nici în cazul 
enigmaticei scene din catacomba Priscillei, unde un 
personaj pare să indice, printr-un gest al mâinii, o 
stea, în prezenţa unei femei şi a unui copil 
( Varlaam arătând steaua ori Isaia în faţa Mariei cu 
Pruncul). 

Ne este imposibil (în absenţa astăzi a tuturor 
cheilor de interpretare) să judecăm eficacitatea 


imaginilor-semne  paleo-creştine socotite ca 


mijloace de expresie iconografică. Este însă 
interesant de observat, cum în cadrul acestui prim limbaj, slujindu-se de imagini, 
reprezentări banale, primii artişti religioşi au putut comunica idei fundamentale 


(generale) în legătură cu credinţa creştină. 


Conţinutul de idei fundamentale, credinţa în 
Înviere, de pildă, în viaţa de după moarte, etc., a 
putut fi transmis pe calea unor imagini banale a 
căror repetiţie sau frecvenţă într-un anume 
context determinat (spaţiul funerar) permitea 
înţelegerea sensului general pe care îl purtau şi 
care le conferea valoarea de ilustrări a unor idei 
abstracte (cum sunt dogmele), valoarea de semne. 
În acest chip, noţiunea abstractă de pietate e, 


pentru imaginea-semn, echivalentă orantului şi 


ideea de filantropie, celei a păstorului care 


poartă oaia rătăcită pe umeri. 


Nu trebuie uitat că această primă iconografie e una sepulcrală (funerară). 
Pornind de la valoarea lor semantică (semnificaţia lor) imaginile-semne pot fi 
împărţite în două categorii 

un număr restrâns de semne iconografice reprezintă cele două sacramente 
(Taine) fundamentale ale Bisericii Creştine, Botezul şi FEuharistia; cea mai mare 


parte a celorlalte imagini servesc ca referinţe, temeiuri sau exemple biblice şi 
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evanghelice ale intervenţiei divine în sens izbăvitor, acordate de Dumnezeu 
anumitor credincioşi : „salvarea lui Noe de la potop“; „izbăvirea lui lisac, în 
momentiul în care Avraam se pregătea să-l sacrifice"; „David scăpând de lei"; „cei 
trei tineri iudei ieşind teferi din cuptorul încins"; Hristos înviindu-l pe Lazăr sau 


vindecând paraliticul, care-şi va lua patul şi va merge. 


Când astfel de scene, schematizate la extrem, erau pictate în catacombe sau 
sculptate pe sarcofage, prezenţa lor în vecinătatea corpurilor celor defuncţi 
primea aceeaşi semnificaţie ca şi rugăciunea din slujba înmormântării numită 
„Comendatio animae", în care erau enumerate, reamintite precedentele 
intervenţiei divine în favoarea unui credincios, invocare ce exprima credinţa că 
Dumnezeu va dovedi aceeaşi 

bunăvoință şi în cazul persoanei, care tocmai trecuse din această viaţă : „Doamne, 
Dumnezeule, mântuieşte-l pe acesta, aşa cum l-ai izbăvit pe Daniel, pe Noe, etc.". 

Fireşte, că ritualurile care ne sunt cunoscute (inclusiv cele legate de 
înmormântare) nu sunt anterioare veacului al IX-lea, însă nu putem pune la 
îndoială valabilitatea acestei interpretări. 

Acest gen de rugăciuni, de invocare a bunăvoinţei lui Dumnezeu, trimit 
probabil către versiuni mai vechi, iudaice. Se cunosc exemple, imagini iudaice ale 
credinţei în puterea izbăvitoare a lui Iahve, izbăvirea lui lisac, din momentul 
sacrificiului, Noe, David aşa cum am mai spus. Creştinilor le erau cunoscute 
rugăciuni iudaice de invocare, ce prezentau aceeaşi formulă : „Izbăveşte-mă, aşa 
cum ai făcut-o cu Noe, etc.". Putem considera astfel, o contribuţie a tradiţiei 
iudaice în privinţa iconografiei ce se cristaliza în catacombe. 

Semnificaţia unor imagini precum cele ale mântuirii, se puteau rezuma în 
formula : „Dumnezeu, care în vechime i-a mântuit pe toţi oamenii credincioşi, se 


va milostivi, în acelaşi fel, de cel adormit acum". 
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Sarcofagelecreştine 

Cuvântul sarcofag, vine din latinescul sarcofagus, desemnând mormântul. E 
o folosire substantivizată a adjectivului sarcofagus, care semnifică :"care consumă 
corpul (trupurile de carne)". Cuvântul latin e de origine greacă, limbă în care 
lithos sarcophagus desemna o piatră (calcar) folosită pentru mormintele antice şi 
care, potrivit credințelor vechi, mijlocea dispariţia corpurilor celor defuncţi 
(distrugerea cadavrelor care nu se incinerau); sarx, sarcos înseamnă „corp", 
carne; phagein, servea pentru a completa verbul esthein, care înseamnă „a mânca, 
a devora". De aici, în antichitate, cuvântul sarcofag desemna receptaculele 
funerare. 

x 

Producerea  sarcofagelor romane decorate sculptural, datează de la 

începutul secolului II, ca urmare a abandonării progresive a ritualului incineraţiei, 


în favoarea înhumării celor defuncţi (inhumaţia se va impune în întreg Imperiul 


roman, în cursul secolului al III-lea). 


Rămâne totuşi un tip de 


mormânt rezervat familiilor 
înstărite, din pricina costurilor 


însemnate pe care le presupunea. În 


contextul marii crize economice şi 
lea, un edict de toleranţă a creştinilor a fost 
introdus sub împăratul Galianus, în 260, împrejurare care a permis acestei religii 
să câştige adepţi din rândurile claselor superioare ale societăţii romane (pătură 
rămasă un ultim bastion al păgânismului). Creştinii înstăriți, prezenţi în armată, în 
înalta administraţie şi până la cei aflaţi în anturajul împăratului, sunt comanditarii 
sarcofagelor, care încep să fie realizate în număr mare către cea de-a doua 
jumătate a veacului al III-lea. 

Tratamentul plastic (stilul acestor opere) urmărea îndeaproape tendinţele 
artistice contemporane ale decorului sculptural. Aceşti noi comanditari sunt 
adesea, provinciali instalaţi la Roma, fapt ce ar explica gustul lor pentru arta 
plebeiană (populară), mai expresivă, pentru că se lega, în mod direct, de realităţile 
vieţii cotidiene. 

Primele manifestări ale sculpturii creştine se înscriu în acest stil popular, 
amestecat cu tradiţia artistică elenistică. Andre Grabar a stabilit câteva trăsături 


ale acestui stil: 


„schematismul desenului, simplificarea formelor, care tind să se înscrie într-o 


figură geometrică simplă...", un simţ destul de redus al spaţiului, etc. 
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Începând cu cea de-a doua jumătate a secolului III, producerea sarcofagelor 
este concentrată, aproape în întregime, la Roma, unde va rămâne o practică 
importantă, până la începutul secolului V. Există însă şi ateliere regionale, precum 
cele din zona Marsiliei (sudul Franţei), sau din Cartagina. Adesea, e vorba de 
unele şi aceleaşi ateliere care produc deopotrivă opere creştine şi cele pe care le 
numim „păgâne" (nu însă „profane", pentru că erau totuşi opere cu caracter 
religios). Pentru acest motiv, decorurile sarcofagelor creştine rămân conforme 
practicii artistice a epocii. Aceeaşi artişti preluau comenzile creştinilor şi 
păgânilor, exprimând teme şi motive diferite, însă într-un singur limbaj comun. 

Marmura utilizată pentru producerea sarcofagelor provenea în principal din 
Carara, sau din Grecia (Aliki, Thasos, Paros), fie din Asia Mică. Materialul putea să 
fie importat în stare brută, blocurile fiind apoi preclucrate la Roma, fie lucrarea 
era realizată în ateliere existente în apropierea carierelor. 

* 
Cele trei tipuri de sarcofage păgâne, cele mai răspândite, au fost preluate şi 


de creştini : (1) cele cu friză; (2) cu coloane; (3) cele care preluau forma cuvelor 


de piatră (strigiles), în care erau zdrobiţi strugurii pentru vin, acestea erau 
recipiente ornate la exterior cu capete de lei sculptate, prin boturile leilor curgea 
mustul. Acestea din urmă erau în mod obişnuit decorate cu 


scene legate de cultul lui Dionisios. 


apărut curând şi pe sarcofagele creştine. Adesea, „imago 


clipeata" a ajus să capete forma unei cochilii, a unei scoici, 
după exemplul operelor păgâne. 

Tipurile acestea principale au evoluat în timp. În tipul „în friză", decorul se 
organiza în registre orizontale, cu un clipeus în centru. În cursul secolului IV, tipul 
„cu coloane", prezenta un decor ornamental arhitectural mai complex, interferând 
cu tipul „în friză": bandele orizontale ilustrate cu figuri în registre suprapuse, sunt 
tăiate (întrerupte) din loc în loc, de elementele verticale de tip arhitectural 
(colonete), ca în cazul celebrului sarcofag, numit „al lui Junius Bassus", datat 


pentru anul 359. 
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Iconografiasarcofagelorcreştine. Originile şi 


funcţia religioasă a imaginilor sculptate. 

Imaginile creştine care apar în această epocă nu se legau neapărat, de 
necesitatea propagării religiei creştine. Ele corespund mai degrabă, unui gust 
pentru reprezentarea figurativă, manieră artistică înrădăcinată în întreaga lume 
mediteraneană. 

E dificil de stabilit momentul în care anumite forme din arta funerară, au 
devenit manifestări proprii credinţei creştine, câtă vreme, imaginile primelor 
sarcofage creştine şi cele ale sarcofagelor păgâne se inspirau dintr-un repertoriu 
comun. Se pot distinge totuşi, două maniere ori categorii diferite. Prima, constă în 
preluarea, fără a suferi vreo modificare, a motivelor existente : pentru 
reprezentarea unor imagini alegorice sau motive abstracte, artiştii au recurs la 
scene care serveau reprezentării unor idei asemănătoare (similare) în cadrul artei 
păgâne. E cazul de pildă, al motivelor bucolice care, prin universul lor campestru, 


puteau evoca pacea eternă (epoca de aur a paradisului). Păstorul sau figura 
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bărbatului care poartă pe umeri un miel sau un ied (criophor), simboliza (cum am 


văzut) filantropia, virtute reprezentată adesea în arta păgână, sau chiar imaginea 


lui Orfeu, ca păstor. 


Aceste figuri sunt investite cu funcţia de a reprezenta pe Bunul Păstor, 
Hristos care îi călăuzeşte (păstoreşte) pe credincioşi ca pe o turmă, care porneşte 
în căutarea oii rătăcite -aceasta din urmă, alegorie a sufletului creştinului.Oranta 
(ori, în unele cazuri, echivalentul său masculin), care simboliza pietatea (pietas), 
devine personificarea credinţei creştine ori evocarea unui creştin obişnuit. Ea este 
adesea reprezentată cu trăsăturile celui defunct, pentru a indica faptul că acesta a 
fost în timpul vieţii un bun creştin (iar gestul caracteristic a fost adoptat şi ca 
atitudine în rugăciune, de către creştini). 

Când apar izolate, aceste scene nu e posibil să fie identificate ca fiind 
creştine, pe sarcofage însă, ele dobândesc o conotaţie creştină atunci când apar în 
asociere cu scene biblice. 

A doua categorie constă, ca manieră, în preluarea unor modele formale 
existente în arta păgână sau profană, cu scopul de a prezenta o nouă naraţiune, de 
această dată creştină. Cel mai bun exemplu, îl poate oferi istoria lui Ilona, una din 
temele cele mai frecvente şi mai vechi, „povestită" adesea în mai multe scene sau 
episoade (secvenţe), pe sarcofage. În prima scenă a ciclului, care, în mod general, 
se reduce la figurarea corabiei (din care va fi aruncat în valuri Ilona), e o 
transpunere a unui vechi motiv funerar păgân, cu nava (barca) în caremarinarii 
sunt înlocuiţi cu figuri mitologice de copii întraripaţi, aşa numiții putti!. Barca este 


cea care traversează Styxul?. 


1 Motivul clasic al acestor putti, e reprezentat prin copii întraripaţi din mitologia greco- 
romană, care au inspirat imaginile de heruvimi din Renaşterea italiană. Apar pentru prima 
dată pe sarcofage în secolul 2, unde sunt reprezentaţi luptându-se (în joacă), dansând sau 
luând parte la ritualuri dionysiace, ori practicând diferite 

sporturi. 


2, În mitologia greacă, Styxul e numele râului care despărţea pământul şi lumea de 
dedesupt, lumea umbrelor, Hadesul. El înconjura Hadesul de nouă ori şi se vărsa în centru 
acestui tărâm. Styxul era păzit de Phlegyas, care trecea sufletele de pe un mal pe altul. 
Potrivit unei credinţe, Styxul era înzestrat cu proprietăţi magice, putând conferi unora 
nemurirea. Ahile, de pildă, fusese în copilărie cufundat în undele sale şi dobândise 
invulnerabilitatea (cu excepţia călcâiului, de care fusese susţinut de mama sa, pentru al 
putea cufunda în apă). Rolul deţinut de Phlegias, a fost preluat de luntraşul Caron, care 
transporta sufletele celor care tocmai au murit, către lumea cealaltă, însă peste un alt râu 
abisal, Acheron. 
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Peştele din scena următoare, e reprezentat într-un chip asemănător 
dragonilor (monştrilor) marini, care făceau parte din cortegiul zeului Neptun, în 
decorurile sarcofagelor păgâne (de unde probabil, şi prezenţa lui Neptun, alături 
de corabia lui Ilona, în imaginile de pe sarcofagul creştin de la Santa Maria 
Antica). Ilona adormit, din cea de-a patra scenă, e reprezentat după figura în 


atitudine similară a lui Dionisos sau după imaginea păstorului Endymion adormită. 


a - săi 


Primele ilustrări ale unor scene biblice apar în cea de-a doua jumătate a 
secolului III. Alegerea scenelor vine probabil în legătură cu rugăciunile pentru 
muribunzi (şi din ritualurile creştine funebre) care se referă la exemple ale salvării 
acordate de Dumnezeu poporului său credincios, în Vechiul şi Noul Testament. 
Bazându-se pe asemenea exemple, credincioşii doreau ca cererile lor adresate lui 
Dumnezeu pentru a interveni în favoarea lor, exprimate în rugăciuni, să fie într-un 
fel, perpetuate, prelungite pe pereţii mormintelor lor. Acestea explică de ce 
sarcofagele decorate erau adesea îngropate pur şi simplu în pământ. Scenele 
reprezentate erau prin urmare adresate lui Dumnezeu şi nu contemplaţiei 
credincioşilor rămaşi. 

Temele vetero-testamentare care predominau la început, sunt asociate 
universului pastoral. Către secolul IV, ele vor ceda puţin, câte puţin locul 
dominaţiei scenelor neotestamentare. Pentru scenele din Vechiul Testament, care 
revin cel mai adesea, figurează cea cu Ilona (deja menţionată), cei trei tineri evrei 
în cuptorul de foc (Daniel, c. 4) Noe (Geneza, c. 4,7,8) Moise făcând să izvorască 
apa în chip minunat din stâncă (Exod, c. 18) , sacrificarea lui lisac (Gen., c. 22) şi, 
în mod mai puţin frecvent, istoria Suzanei (Daniel, c.13), crearea lui Adam şi a 
Evei (Gen. C. 2) ori scena păcatului originar (Gen. c. 3), primirea legii pe Muntele 


Sinai (Ex. C. 34). 


3 În mitologia greacă, Endymion a fost un păstor din Asia Mică. Era atât de frumos, încât 
Selene, zeiţa lunii, i-a cerut lui Zeus (sau hypnos) să-i ofere iubitului ei viaţa veşnică, pentru 
ca să nu o părăsească niciodată. În schimbul iubirii lui Selene, Endymion a hotărât să-şi 
continue viaţa adormit într-un somn etern. Zeus l-a binecuvântat, aducând asupra sa 
somnul. În fiecare noapte, Selene îl vizita acolo unde fusese depus trupul său adormit, pe 
muntele Latmus, în apropiere de Millet, în Asia Mică. 
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Iconografia celor mai multe dintre aceste scene nu variază de la un caz la 
altul. Scenele cele mai frecvente din Noul Testament , care se înmulţesc la 
începutul secolului IV, sunt Minunile Mântuitorului, Înmulțirea pâinilor (loan, 4), 
Minunea din Canna (loan, 2), vindecarea orbului (Ioan, 9), vindecarea Hemoroissei 
(Marcu, 5; Matei, 9) şi a paralitiucului (loan, 5), învierea lui Lazăr (loan, 11). 
Scenele cu Adoraţia Magilor (Luca, 2) şi Botezul lui Hristos (loan, 1), care 
subliniază importanţa Întrupării pentru Răscumpărare, sunt toate 
purtătoare a unui mesaj legat de izbăvire, atât individual, cât şi colectiv. 

O primă categorie de imagini, care apar pe sarcofagele creştine aparţin 
deci unui repertoriu comun cu cel al decorurilor păgâne. Vechile figuri sunt 
preluate de creştini, fără ca acestea să sufere vreoi modificare însemnată. Sunt 
imagini alegorice, din rândul cărora merită să ne oprim asupra motivului Bunului 
Păstor şi a celui reprezentat de motivul Orantei. 

Nu doar forma, ci şi semnificaţiile pe care le transmit acestea, în contextul 


creştinismului, sunt similare celor pe care le-au avut pentru păgâni. 


Există mărturiii foarte vechi, cu privire la faptul adoptării unor asemenea 
simboluri vechi, de către creştini. E cazul, de pildă al stelei funerare a episcopului 
Abercius (episcop de Hierapolis, oraş din provincia Frigia, în Siria, din vremea 
domniei lui Marc Aurelis), document epigrafic considerat de specialişi drept cea 
mai veche inscripţie creştină care a putut fi datată cu certitudine. 

În rezumat, fragmentul de text, cu litere săpate în piatră, reprezintă un 
epitaf (inscripţia lapidară a fost descoperită în termele din Hierapolis, în 1883, de 
arheologul englez William Ramsay, şi dăruite papei Leon al XIII-lea.): 

„Cetăţean al unui oraş ales, am înălţat un monument (funerar) fiind încă în 
viaţă pentru ca la timpul cuvenit, să aflu loc (de odihnă) pentru trupul meu. 
Discipol al neprihănitului păstor (s.n), numele meu este Abercius. El îşi paşte 
turma, pe munţi şi pe câmpuri. Enormi sunt ochii săi; ei străbat peste tot. O, 
da, El este cel ce mă învaţă adevărul. M-a călăuzit până la Roma, ca să cunosc 
splendorile împărăteşti. Să contemplu această regină (a cetăților), înveşmântată 
cu aur şi în picioare cu încălțări aurite. Am mai văzut acolo un popor, purtând 


veşminte de lumină (creştinii). Câmpia Siriei am văzut-o, şi toate oraşele ei şisibe. 
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Şi tot acolo Eufratul. Şi am aflat peste tot companioni cu care să mă însoțesc. 
Pavel mi-a fost călăuză. Peste tot credinţa ne deschidea drumul. Peste tot, drept 
hrană, ne ofereau un peşte din izvor. Hrană preacurată, spre a o împărţi cu 
prietenii. Un vin preţios apoi, oferit amestecat cu pâine. 

Iată, ce declar, cu gura mea, eu, Abercius. Acum, când am trecut în cel de- 
al 72-lea an trăit în adevăr. Tot cel ce simte în chip apropiat cugetului meu 
(credinţei mele) să se roage pentru Abercius ! 

Pentru a nu aşeza pe un altul în acest mormânt (pregătit), am plătit două 
mii de monede de aur fiscului din Roma. Şi pentru scumpa mea patrie, Hieropolis, 
o mie de monede de aur." 

În fragmentul pe care l-am citat, din inscripţia lui Abercius, care se prezintă 
drept : „discipol al neprihănitului Păstor", rezonează parcă, un celebru pasaj din 
Evanghelia după Ioan : acela în care lisus se defineşte în chip direct, ca „bunul 
păstor" care „e gata să-şi dea viaţa pentru turmă". 

Ioan, Cc. 10, v. 11 „ Eu sunt păstorul cel bun. Păstorul cel bun îşi pune 
sufletul pentru oile sale. 


V. 14... Eu sunt Păstorul cel Bun şi cunosc pe ale Mele şi ale Mele mă 


cunosc pe 
Mine. 
v. 15 Precum mă cunoaşte Tatăl şi Eu îl cunosc pe Tatăl. Şi sufletul îmi pun 
pentru 
oi. 


v. 16 Am şi alte oi, care sunt din staulul acesta. Şi pe acestea trebuie să le 
aduc şi vor auzi glasul Meu şi va fi o turmă şi un păstor." 

Fragmentul evanghelic reia tema evocată de profetul lezechiel, în cartea sa, 
la capitolul 34, întitulat : „Păstorii necredincioşi şi făgăduinţa Păstorului bun": 

„v.11 Căci aşa zice Domnul Dumnezeu : lată Eu Însumi voi purta grijă de 
oile Mele şi le voi cerceta. 

v. 12 Cum cercetează păstorul turma sa în ziua când se află în mijlocul 
turmei sale risipite, aşa voi cerceta şi Eu oile Mele şi le voi aduna din diferite ţări 
şi le voi aduce în ţara lor şi le voi paşte prin munţii lui Israel, pe lângă cursurile de 
apă şi prin toate locurile de locuit ale ţării acesteia. 

v. 14 Le voi paşte în păşune bună şi staulul va fi pe munţii cei înalţi ai lui 
Israel; acolo se vor odihni ele, în staul bun şi vor paşte în păsune grasă în munţii 
lui Israel. 

v. 15 Eu voi paşte oile Mele şi Eu le voi odihni, zice Domnul Dumnezeu. 

v. 16 Oaia pierdută şi rătăcită o voi lega şi pe cea bolnavă o voi întări, iar pe 
cea grasă şi tare o voi păzi şi o voi păstori cu dreptate". 

Reprezentări de felul celei cu păstorul care poartă pe umeri o oaie, sau de 


felul celor care ilustrează teme pastorale, erau foarte răspândite în arta antică şi 
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ele se raportau la o întreagă varietate de teme pozitive, printre care cea mai 
însemnată pare să fie aceea a „filantropiei". Creştinii primelor secole considerau 
firesc să utilizeze imaginile obişnuite, cele de uz curent, pentru a vehicula prin 
intermediul lor un nou conţinut : revelaţia, descoperirea anume a lui lisus, ca bun 
Păstor. 

Aceasta indica cu claritate, în ce fel imaginile şi gândirea celor vechi 
(exponenţi ai antichităţii) nu erau respinse ori pur şi simplu abandonate, ci din 
contră, înţelese prin prisma capacităţii lor de a pregăti revelaţia creştină, 
„seminţele Verbului", pe care primii autori creştini, Părinţii Bisericii, recunoşteau 
că au fost însămânţate, sădite de Dumnezeu în lumea antică. 

Creştinilor le revenea datoria descoperirii acestor seminţe, de a le face să 
încolţească printr-o libertate de interpretare care ne pare astăzi admirabilă. 

Păstorul preia astfel, cu acea libertate surprinzătoare, chipul omenesc al lui 
pollo, zeul frumuseţii şi al elocinţei, făcând să rezoneze aceste cuvinte adresate de 
psalmist, viitorului Rege al lui Israel: (Psalmul 44, v. 3)"Împodobit eşti cu 
frumuseţea mai mult decât fii oamenilor; revărsatu-s-a har pe buzele tale. Pentru 
aceasta te-a binecuvântat pe tine Dumnezeu în veac ...". 

* 

O altă imagine fundamentală a iconografiei paleo-creştine, pe care o aflăm 
adesea în vecinătatea celei a păstorului, e cea a Orantei, figură feminină 
înveşmântată într-o tunică drapată, ale cărei braţe desfăcute sunt înalţate către 
cer, şi aceasta preluată din repertoriul artistic păgân, în cadrul căruia servea 
personificării pietăţii (pietas, atitudinea pioasă faţă de zei). Psalmul 22, face chiar 
să se vorbească despre virtutea pietăţii, reinterpretată însă într-un înţeles creştin 
şi orientat către adevăratul păstor: „" v. 1 Domnul mă paşte şi nimic nu-mi va lipsi. 

v. 2 La loc de păsune, acolo m-a sălăşluit; la apa odihnei m-a hrănit. 

v. 3 Sufletul meu l-a întors, povăţuitu-m-a pe căile dreptăţii, pentru numele 

Lui. 

v. 4 Că de voi şi umbla în mijlocul morţii, nu mă voi teme de rele; că Tu cu 

mine eşti. 

v. 5 Toiagul tău şi varga Ta, acestea m-au mângâiat. 

v. 6 Gătit-ai masă înaintea mea, ... ,. 

E interesant de notat cum transformarea creştină (încreştinarea) acestor 
două teme iconografice păgâne îşi găseşte împlinirea cea mai evidentă în 
domeniul (spaţiul) funerar, cu alte cuvinte, confruntate cu experienţa morţii, cu 
acea „vale întunecată" pe care sufletul este nevoit să o traverseze. Descoperim o 
ilustrare care impresionează în mod deosebit pe un sarcofag ce provine de pe Via 
Salaria, din Roma, şi care poartă amprenta unui spirit poetic rafinat, pe care cei 
doi soţi defuncţi (din imago clipeata), abordând o atitudine filosofică, par cu 


adevărat că discută, iar vorbele pe care le schimbă, par aproape vizibile. 
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ARHITECTURA CREŞTINĂ TIMPURIE 


Cristalizarea formei bisericii creştine a reprezentat una dintre soluţiile 
arhitecturale cele mai strălucite din întreaga istorie a artei constructive. Calea 
constituirii acestui gen de edificii de cult, a însemnat un proces complex de 
asimilare şi transformare (de adaptare a spaţiului şi formelor la necesităţile 
cultului) a diferitelor soluţii precedente, imaginate de antichitatea clasică şi târzie, 
precum templul (clasic) grec, edificiile cu funcţie publică romane, construcţiile 
private romane (genul de locuinţe particulare), sinagogile iudaice, etc. 

Perioada creştinismului timpuriu e marcată de fenomenul creşterii 
progresive a interesului pentru această nouă religie în întreg cuprinsul statului 
roman, pe fondul perpetuării, pentru încă o vreme, în primele trei secole, a 
vechilor credinţe şi manifestări ale religiozităţii păgâne, în special a cultelor de 
mistere specifice zonelor răsăritene ale imperiului. O condiţie esenţială pentru 
întreaga evoluţie a arhitecturii de cult, trebuie considerată statornicirea 
creştinismului ca religie oficială a statului, în timpul succesorilor împăratului 
Constantin, şi totodată, constituirea, în cadrul structurilor specifice de organizare 
statală a unei administrații clericale creştine de ordin superior. Mai trebuie ţinut 
seama de deosebirile de deosebirile între modul în care vor evolua în plan istoric 
provinciile apusene şi cele din răsărit ale lumii romane, în special la nivelul 
raportului stabilit între biserică şi stat. În fine, relevantă pentru înţelegerea 
arhitecturii mai este decăderea treptată, în plan politic şi economic a imperiului 
de la apus, ca urmare a invaziilor barbare. 

Cum am notat deja, arhitectura creştină timpurie este rezultatul sintezei 
mai multor tipuri de plan şi a unor concepţii structurale deosebite, caracteristice 
pe de o parte, construcţiilor profane de tipul bazilicii, şi edificiilor sepulclare 
(monumente funerare) pe de alta. 

Una din primele construcţii de cult ale creştinilor o reprezintă vechea 
biserică a Sfântului Mormânt al Domnului - în latină Sanctum Sepulchrum, 
numită în greacă şi Biserica Învierii (Naos tis Anastaseos Naâg rr/c AÂvaarăaewg), 


înălţată între zidurile Ierusalimului. Pământul pe care se fundamentează biserica e 
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venerat de creştini ca fiind locul calvarului Mântuitorului, Golgota, cuprinzând 
totodată, în acelaşi perimetru, locul punerii în Mormânt a lui lisus Hristos, după 
moartea Sa pe Cruce, şi locul Învierii sale. Biserica, date fiind semnificaţiile atât 
de profunde pentru credină, a constituit, încă de la înălţarea sa în veacul al IV-lea, 
un important loc de pelerinaj. Pe amplasamentul ei e fixat până astăzi reperul cel 


mai însemnat al Patriarhiei ortodoxe de la Ierusalim. 


Eusebiu al Cezareei relatează în lucrarea sa consacrată vieţii împăratului 
Constantin, că locul Sfântului Mormânt, comnsiderat încă de la început unul de 
venerare de către comunitatea creştină din acest oraş, fusese acoperit cu pământ, 
alcătuinddu-se astfel o bază, mai proeminentă, pe care s-a edificat un templu 
păgân închinat zeiţei Venus, posibil ca parte a lucrărilor mai ample de 
reconstrucţie a cetăţii sfinte iniţiate de Hadrian în anul 135, cuprinzând complexul 
numit atunci Aelia Capitolina. Trebuie precizat că oraşul suferise distrugeri 
aproape în totalitate în urma revoltei iudaice din anul 70 şi apoi a răscoalei 


conduse de Bar Kokhba, din 132-135. 


Împăratul Constantin a 


dispus, pe la anul 325-326, ca această zonă să fie degajată de ceea ce 
constituiseră intervenţiile anterioare, însărcinându-l pe Sfântul Macarie, episcopul 
Ierusalimului să înalțe o biserică prin care să fie marcat în chip 
corespunzătorlocul înmormântării Domnului. 

În jurnalul de călătorie redactat la anul 333, sub numele de „Pelerinul din 


Bordeaux", se spune : „Acolo, în ziaua de astăzi, prin hotărârea împăratului 
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Constantin, a fost înălţată o bazilică, care este, trebuie să o mărturisim, o biserică 
de o neasemuită frumuseţe". Socrate Scolasticul (născut la cca. 380), în caretea 
„Istoria ecclesiastică" oferă o descriere amănunţiotă a campaniei de săpături din 
perimetrul respectiv şi apoi a şantierului de construcţie al bisericii, lucri iniţiate, 
de fapt, la săruinţele mamei lui Constantin, împărăteasa Elena. 

Arhitecţii greci Zenobius şi Eustatius au fost însărcinaţi de familia imparială 
să imagineze un plan şi o structură pentru un monument care urma să marcheze 
în chip expresiv, locul cel mai important pentru creştinii din Ierusalim şi din 
întreaga lume. Elena s-a dovedit foarte stăruitoare în descoperirea şi evidenţierea 


unor asemenea toposuri ale 


Creştinismului, întemeind practic, pe seama lor, acele parcursuri de căutare 
febrilă şi neobosită care vor fi pelerinajele evului mediu. 

Cei doi arhitecţi au realizat în acest scop o construcţie care combină planul 
clasic de basilică al sălilor de audieţe din palatele şi clădirile administraţiei 
imperiale romane, cu structura pornind de la un plan rotund, specifică domurilor 
folosite în arhitectura funerară, numite, începând de atunci, edificii martiriale. 

Rotonda-Martyrium cu  colonadă interioară se articlua cu planul 
dreptunghiular al basilicii pe latura vestică a acesteia. În interiorul noului lăcaş 
întreaga istorie evanghelică a Patimilor şi Învierii Domnului puteau fi evocate de 
pelerini într-un chip plin de dramatism. Credincioşii traversau spaţiul amplu al 
basilicii, trecând printre şirurile de coloane care despărţeau nava principală, de 
cele laterale, pentru a accede în dreptul absidei centrale, unde primeau sfânta 
Împărtăşanie. Puteau zăbovi în navă pentru a asculta pasajele evanghelice ce 
făceau referire la evenimentele petrecute cu secole înainte pe acele locuri, 
puteau, în fine, împlini o vizită de închinare şi mulţumire înaintea sfintelor relicve 
ale Jertfei Mântuitorului (Crucea şi Mormântul Domnului), în rotonda Anasthasis. 
Această primă mare biserică 
creştină a dăinuit până în secolul 7, când a fost distrusă de perşi. 

* 
Ctitoria Elenei şi a lui Constantin punea deci în valoare cele două tipuri originale 
de construcţie de cult: basilica şi edificiul de plan central de tip rotondă. 

În ceea ce priveşte clădirea basilicală, esenţial în concepţia acestui gen 
arhitectural era funcţia pe care urma să o îndeplinească, anume, adăpostirea 
adunării de credincioşi care luau parte la liturghiile euharistice. Or, romanii 
folosiseră basilicile ca locuri de întrunire, mai ales pentru confreeriile religioase şi 
pentru audienţele imperiale. Tipul bazilical a fost adoptat astfel în chip firesc de 
către biserică, în vremea lui Constantin. El s-a răspândit cel mai mult în secolele al 
IV-lea şi al V-lea, din Spania până în Mesopotamia şi din Armenia până în Egipt. În 
secolul al VI-lea a intrat în competiţie, şi treptat, a fost înlocuit în Orientul 


mediteranean de edificiile cu cupolă, dar fără ca el să dispară cu desăvârşire. În 
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schimb s-a menţinut în chip aproape exclusiv în Occident, contribuind astfel la 
deosebirea acestuia de provinciile răsăritene. 

Bazilicile erau săli dreptunghiulare, cel mai adesea împărţite în lungime 
(de-a lungul axei mediane) în trei sau mai multe nave, prin şiruri paralele de 
suporti, de obicei coloane sau stâlpi. Cele mai impunătoare aveau cinci, sau chiar 
şapte şi nouă nave. Altele, mai modeste, se reduceau la spaţiul unei singure nave 
(biserici de tip sală). Acoperişul, în două ape deasupra navei centrale şi cu o 


singură pantă deasupra navelor colaterale, se sprijinea pe 
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o şarpantă, ca la majoritatea edificiilor de tradiţie greacă. Prin urmare aceste 
bazilici tăvănite sunt numite „elenistice", pentru a le deosebi de bazilicile boltite 
(cu boltă în leagăn), mai rare, din Orientul apropiat. De obicei bazilicile erau 
prevăzute, pe una din laturile scurte ale dreptunghiului de la bază, cu o absidă 
semicirculară, sau poligonală, al cărei nivel de călcare era mai ridicat. Era dispusă 
către apus în cele mai multe dintre bazilicile ctitorite de Constantin, în aceasta 
putându-se vedea o persistenţă a obiceiului, după care, în templele pâgâne, 
intrarea este aşezată cre răsărit. Dar, începând cu secolul al IV-lea, absida a fost 
amenajată la răsărit, uneori cu devieri spre nord sau spre sud. Orientarea, 
dispunerea către Est, s-a impus în tradiţia creştină, motivul coinstând în practica 
veche încă din vremea păgânismului a dispunerii credincioşilor în rugăciune spre 
partea de unde răsare soarele. Multe texte întăresc această afirmaţie şi Didascalia 


Apostolilor adaugă că Fiul Omului va apărea dinspre răsărit la Judecata de Apoi. 


Când episcopii şi-au instalat jilţurile (catedra) 
în spaţiul absidei, ei au urmat exemplul oferit 
de judecători şi de împărați care, în bazilicile 
păgâne civile, şedeau în acelaşi loc în 
tribunal (de la tribuna. În greacă echivalentul 


leste bema, termen folosit pentru altar). Bolta 


în semicalotă a absidei a apărut ca simbol al 
bolţii cereşti (a formei sferice asociate cerului nevăzut). În bazilicile decorate cu 


picturi aici se află subiectul principal, cu caracter teofanic. 


Îi 


| puna 18:18 
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ASIA MICĂ 

Bazilicile scoase la lumină de arheologi în urma săpăturilor întreprinse în oraşe 
din regiunile de coastă de la sud şi de la vest înfăţişează o mare varietate de 
elemente combinate, inspirate de construcţiile din Constantinopol, Grecia ori Siria 
şi Palestina. Bazilicile de aici aveau la intrare un atrium, fie cu patru porticuri - 
după modelul roman, fie cu trei - după modelul elenic. Uneori însă cele două 
modele coexistau, cum se întâmplă de pildă la bazilica (B) de la Perghe, în Pergam 
- construcţie cu nartex şi cu atrium cu patru porticuri. La Milet, bazilicii 


descoperită aici îi lipseşte nartexul. 


În Licia centrală, o serie de biserici ale unor mănăstiri aveau un altar triconc, 


inspirat, cum se va vedea din edificiile înălțate în regiunea Egiptului. 

EGIPTUL şi-a afirmat particularităţile în arhitectura de cult, ca şi în celelalte 
domenii ale artei. Monumentele sale poartă marca unei duble influenţe culturale : 
elenistică, pe de o parte 

- tradiţie ce stăruia în regiunea Alexandriei, şi cultura coptă - de caracter popular 
şi monastic 

- care îmbina tradiţiile naţionale cu elemente greceşti, cuvântul copt fiind o 


derivare a termenului grec aigyptoi, „egipteni". 


La Alexandria nu s-a mai păstrat nici una din monumentalele bazilici. Doar ruinele 
marii biserici pe care arhiepiscopul Alexandriei Teofil (384-412), care o ridicase pe 
locul vechii mănstiri a stareţului mucenic Mina, pot oferi o sugestie asupra 
construcţiilor dispărute. Aceasta era o bazilică cu trei nave şi absidă semicirculară 


decroşată, cu transept şi cu tribune peste colaterale şi peste transept. 
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Bisericile construite în secolul al V-lea la Mănăstirea Albă şi Mănăstirea Roşie, în 
vecinătatea localităţii Sohag, ori în curtea templului antic din Denderah, în Egiptul 


de Sus, ilustrează curentul copt,: în interiorul unei construcţii dreptunghiulare 


Mănăstirea Albă 
două şiruri de coloane despart nava în trei, după tipul bazilical. Absida este 


triconcă. 


Mănăstirea Roşie 

Ca aspect general, aceste bazilici se înfăţişează ca nişte fortărețe religioase 
izolate în deşert. Bazilica de la Hermopolis (datând din anul 430), cu tribune şi cu 
transept cu braţe rotunjite (formând în plan figura triconcului) marchează 


tranziţia dintre grupul alexandrin şi cel copt. 


poems. 
. 
DO —— 


p_— ——....._ 
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Bazilicile apusene. 

RAVENNA 

La 402, când Hoinorius şi-a mutat aici reşedinţa, care până atunci fusese la 
Milano, episcopul Ursus a pus să se ridice o catedrală cu cinci nave, însă fără 
tribune, al cărei model fusese preluat de la bazilicile Sfântului Ioan din Lateran şi 
cea a sfintei Tecla din Milano. În 424, după moartea lui Honorius, sora lui, Galla 
Placidia, care fusese în conflict cu acesta, s-a întors din surghiunul petrecut la 
Constantinopol, lângă nepotul ei, teodosie al Il-lea, şi a preluat titlul de regentă a 


fiului încă minor, Valentinian al III-lea. 
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Ea va ridica, în cinstea Evanghelistului loan, care o salvase dintr-o furtună pe 
drumul de întoarcere din exil, o bazilică cu trei nave, cu atrium şi nartex, după 
modelele văzute la Constantinopol. A rămas însă credincioasă formulei 
occidentale, renunțând să ridice tribune deasupra navelor laterale, poate şi pentru 
a nu pune probleme dificile de structură şi stabilitate arhitecţilor neexperimentați 
din partea locului. Absida altarului, încadrată de o parte şi de alta de pastoforii - 
care nu sunt însă aparente în exterior - sugerează o inspiraţie venită din partea 
bazilicilor siriene (în care absidele erau înscrise în forma dreptunghiulară a 
navei). Aceeaşi formulă de altar - în care doar absida centrală este aparentă la 
exterior - o întâlnim un secol mai târziu, la Sant' Apollinare in Classe, bazilică 
începută graţie dărniciei manifestate de Justinian, sub episcopul Ursicinus (533- 


536) şi târnosită de episcopul Maximian. Regăsim aici şi atriumul şi nartexul. 


Sant'Apollinare in Classe 

Tipul roman de biserică cu trei nave, fără nartex, fără atrium şi fără tribune a fost 
aplicat sub 'Teodoric, la catedrala ariană (Santo Spirito) şi la biserica palatină 
(Sant' Apollinare 
Nuovo). Aceste 
edificii se deosebesc 
de cele de la Roma 
prin absida poligonală 


cu cinci muchii. 
Santo Spirito 


| Sant' Apollinare Nuovo 


“ ROMA 
Începând din secolul V, bazilicile romane par să imite adesea, modele practicate în 
Orientul bizantin. Biserica San Giovani di Porta Latina a fost construită pe 


vremea lui Teodoric, sub papa Ghelasie I (494-496). 
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Altarul cuprinde o absidă centrală cu trei laturi, flancată de două absidiole 
semicirculare, care se arcuiesc în cuprinsul celor două încăperi laterale 
sanctuarului (pastoforii de plan rectangular). 

Noile bazilici, San Lorenzo fuori le mura şi Santa Agnese fuori le mura, 
ridicate prima sub papa Pelaghie II (579-590) şi cealaltă sub 


Honorius 1 (625-638), după ce oraşul fusese recucerit de Justinian în 533, aveau 


San Lorenzo fuori le mura 
un nartex şi tribune după modelul marilor biserici de la Constantinopol şi din 


Grecia. 
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Santa Agnese fuori le mura 


Bazilicileboltite 

Pe lângă tipul foarte răspândit al bazilicilor cu acoperişul pe şarpantă au fost 
înălțate, în ţinuturile îndepărtate ale Mesopotamiei septentrionale şi în centrul 
Asiei Mici, în Armenia, în Georgia, dar şi în Cipru bazilici boltite. 


barrel vault 


or 
tunnel vault 


Mesopotamia septentrională 


În nordul Mesopotamiei, majoritatea bazilicilor cu boltă se întâlnesc în regiunea 
muntoasă Tur Abdîn, între Mardin şi Tigru. 

Cele mai vechi par să fie anterioare secolului VI, altele datează din veacul VII. 
Unele au o singură navă, acoperită cu o boltă longitudinală în leagăn, construită 
din cărămizi, 

care se sprijină pe o structură de mici arcuri lipite la interior de pereţii lungi de 


piatră. 
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Absida - semicirculară - se înscrie într-un dreptunghi. 

Nava este precedată la sud de un nartex, prin care se leagă de o mare curte 
pătrată, la fel ca în Siria. 

În bisericile mănăstirilor, nava, boltită tot în leagăn, oferă particularitatea de a se 
desfăşura transversal în faţa unui sanctuar cu trei compartimente. 

Bolta era legată de vechi tradiţii ale arhitecturii locale, reînsufleţite de imperiile 
part şi sasanid, cărora le-a aparţinut Tur Abdîn. Orientul mesopotamian, sărac în 


lemn, dar bogat în argilă de bună calitate, a cunoscut foarte de timpuriu, încă din 


= Tur Abdin 


mileniul al II-lea î.Hr, bolta de cărămizi în formă de leagăn. 


Parţii au readus bolta la mare cinste, în secolul 1 şi II d. Hr, în palatele lor din 
Hatra, Assur şi Kuh-i-Khwaja. La rândul lor, sasanizii au construit bolți îndrăzneţe 
în leagăn la palatele lor, la Ctesiphon, de pildă. Majoritatea acestor bolți, de 
origine partă şi sasanidă, erau meşteşugit construite din cărămizi puse pe lat, uşor 
în consolă cu fiecare nou strat, fără cintru“ de lemn, după o tehnică străveche în 
aceste regiuni, şi deosebită de tehnica romanilor, care foloseau cintre de lemn 


pentru bolțile lor de cărămidă sau piatră. 


ASIA MICĂ 

Alte bazilici boltite au fost ridicate între secolele al VII-lea şi al IX-lea în Asia Mică, 
îndeosebi la Lycaonia, în regiunea numită în limba turcă Bin bir Kilisse (cele o mie 
şi una de biserici). Erau biserici de mănăstiri - cu trei nave acoperite cu lungi bolți 
în leagăn, dispuse paralel cu axul edificiului şi susţinute nu de coloane ci de stâlpi 


masivi, care suportau împingerile bolților. Uneori nava mediană se ridica 


ACintru = cofraj sau construcţie provizorie pe care se toarnă sau se susţine o boltă în 
construcţie. 


46 


deasupra colateralelor şi primea lumina, ca în cazul bisericilor cu şarpantă, prin 
ferestre practicate în partea de sus a pareţilor lungi. Cele două turnuri ridicate de 
o parte şi de alta a portalului central al nartexului, confereau fațadelor o înfăţişare 
impozantă. 

Cel mai adesea bazilicile erau construite din piatră făţuită (inclusiv bolțile), după 
modelul multor edificii romane din Asia Mică. 

În Asia Mică s-a bucurat de succes şi bolta semisferică.La Hierapolis, în provincia 
Frigia, termele din secolul III au fost transormate în biserică, la începutul veacului 
V, bolta în leagăn fiind înlocuită de un şir de bolți în calotă. 

Catedrala din Hierapolis, construită după 535, a fost de asemenea acoperită cu 


bolți în calotă. 


În BALCANI, bazilicile cu boltă înleagăn au fost înălțate începând din veacul al 
VI-lea (introduse probabil de garnizoaele de soldaţi aduşi din Asia Mică). 
Exemplare de acest fel, cu o singură navă, se găsesc în Macedonia - biserica Sveti 
Ilija (Sfântul Ilie) şi la Rujkovac, în regiunea Taritîngrad, precum şi în România, la 


Troesmis (jud. Tulcea), de asemenea în Armenia şi Georgia. 
x 


Bazilicilecucupolă 

Aplicând cupola la planul bazilical, care nu era conceput în acest sens, bizantinii 
au creat o formulă nouă, necunoscută în antichitatea păgână, şi care avea să 
determine dezvoltarea ulterioară a arhitecturii lor. 

În privinţa începuturilor acestui tip, există tradiţia, consemnată în secolul XI, de 
către Gheorghe Cedrenus, că împăratul Constantin ar fi ridicat, către mijlocul 
secolului IV, pe prima bazilică a Sfintei Sofia din Constantinopol, o cupolă de 
zidărie care s-ar fi dărâmat în 

361, când Iulian Apostatul a fost proclamat împărat în Galia. Caracterul 
moralizator al acestei poveşti, care nu este confirmată de alte mărturii, o face 
întrucâtva suspectă. După datele furnizate de texte, se poate presupune că o 
cupolă de lemn ar fi încununat mai multe bazilici: Sfântul Marcu din 
Constantinopol (sub Teodosie I, la sfârşitul sec. IV), bazilica de lângă Ilissos, la 
Atena (sec. V). 

Unul dintre cele mai vechi exemple de bazilică cu cupolă de zidărie pare a fi 
ilustrat de o biserică din Meriamlink, în Cilicia, care ar fi fost construită de 
împăratul Zenon (474-491). Spre a suporta împingerea acestei cupole, situată 
dinaintea absidei, deasupra sfintei mese, ca un fel de mare ciborium, s-ar fi 
introdus in planul bazilical patru stâlpi susţinând tot atâtea arcuri mari şi s-ar fi 
înlocuit acoperişul în şarpantă cu bolți. Pare însă mai probabil că cupola fusese de 


fapt construită din lemn. 
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Se cunosc însă, cupole de zidărie pe un plan pătrat, într-un turn al zidului vestic 
de incintă al Constantinopolului, datând din 447, în două săli ale Marelui Palat 
imperial, care par să fi fost ridicate sub domnia lui Marcian (450-457). 


Tradiţia arhitecturii religioase romane folosise aproape exclusiv cupola pe planuri 


- transepi 


apse 


aisle 


ape - 


ră „narthex câjutral 
Fa . rare 
“A SŞA atrium area 
| SS 


'central-olan church 
centrale -rotunde sau octogonale - în majoritatea bisericilor martiriale creştine. 


Pentru a acoperi un spaţiu pătrat, Roma şi Italia preferaseră formula mai comodă 
a bolţii în cruce, rezultată din intersectarea perpendiculară a două bolți în leagăn, 


cu raze egale. 


Cupola acoperind o sală rectangulară este aparent o formulă originală din 
Orientul mediteranean. S-a răspândit în Siria, în Palestina şi în sudul şi 

vestul Asiei Mici, în secolele II şi III d. Hr.Aici, pentru a asigura trecerea de la 
baza circulară a cupolei la careul desenat de suporţi, s-a pus la punct - spre 
sfârşitul secolului II d.Hr -procedeul pandantivului sau al triunghiului sferic, pe 


care bizantinii aveau să-l folosească într-un mod aproape exclusiv. 
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dome 


Nu e cazul să credem că ei ar fi împrumutat tehnica sau ideea cupolei deasupra 
planului 

» e: : - : . 5 
pătrat de la sasanizi, deoarece aceştia făceau racordul cu ajutorul trompei de colţ 
î manieră 


cunoscută şi în Africa de nord în sec. III d.Hr. trompe de colț 


i 


Se poate în schimb presupune că amploarea monumentală pe care au dat-o 
sasanizii palatelor lor boltite în leagăn şi cu cupole să-l fi determinat pe Justinian 
să încerce a-i concura şi depăşi prin propriile lui construcţii. Mai degrabă în 
tradiţioa arhitecturii romane a aflat Justinian atât tehnica de construcţie cât, mai 
ales, simbolismul cupolei - considerată ca o imagine a bolţii cereşti. Se ştie că 
Nero acoperise sala circulară a tronului din palatul său cu o cupolă care „se 
învârtea în jurul ei, ziua şi noaptea, după chipul şi asemănarea lumii" (Suetoniu, 
Nero, 31). Mai târziu, la sfârşitul sec. II, Dioclețian a construit o rotondă cu cupolă 
în palatul său de la Split. Şi Constantin, în Marele Palat din Constantinopol 
construise săli rotunde cu cupolă. În fine, mai trebuie spus că înseşi dificultăţile 
pe care le aducea după sine aplicarea cupolei semisferice la planul bazilicalal 


bisericilor euharistice, fără compensaţia vreunui avantaj de ordin practic, 


BFragment de boltă cel mai adesea semiconică, câteodată ca un sfert de sferă. 
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deosebesc cu prisosinţă că acest mod de acoperire a edificiilor a fost ales în 


virtutea semnificaţiilor sale simbolice. 


Bazilicile cu cupolă de zidărie par să se fi bucurat de trecere la Constantinopol 
încă de la începutul veacului VI. Dovadă construirea bazilicii Sfântului Polieuct 
(524-527) de către principesa Iuliana Anicia, strănepoata Gallei Placidia. 

Justinian, încă înainte de a urca pe tron, pe vremea domniei unchiului său Iustin 1 
(518-527), ar fi renovat bazilica Născătoarei de Dumnezeu din Blacherne, 


construită de Pulcheria şi Marcian, înzestrând-o cu o cupolă. 


Sfânta Irina de la Constantinopol 


Sub domnia lui Justinian bazilica cu cupolă avea să triumfe prin construirea celor 
două biserici învecinate, Sfânta Irina (Pacea divină) şi Sfânta Sofia (Înţelepciunea 
divină), ridicate spre a înlocui sanctuarele aşezate sub aceleaşi hramuri, distruse 


la 15 ianuarie 532 de incendiul din cursul răscoalei Nikâ (numită 
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astfel, pentru că răsculații se răspândiseră pe străzi strigând Nikă, învinge!).În 
afară de faptul existenţei unei cupole, nu cunoaştem, cu certitudine, aspectul pe 
care îl aveau, în secolul VI, părţile superioare ale bisericii Sfintei Irina, deoarece 
edificiul, după ce trecuse printr-un nou incendiu în 564, a fost grav deteriorat de 


un violent cutremur de pământ, în octombrie 740, edificiul fiind reconstruit sub 


Constantin al V-lea Copronimul. 


Sfânta Sofia de la 
arămas apropae pe de-a înregul 
păstrată sub aspectul ei din secolul 
al Vl-lea. După marturia unui 
cronicar, Justinian a dorit „o biserică 


| asi ua aşa cum nu a mai fost niciodată de la 
va mai fi nicicând de acum înainte". A 


poruncit zidirea ei imaediat după potolirea spaimei iscate de răscoală, căutând 
astfel să afirme înaintea poporului o putere nelimitată, care înţelegea să nu-i mai 
fie contestată. 
A pune însă doar pe seama orgoliului său, ridicarea măreţului monument, ar 
însemna să lăsăm deoparte motivații esenţiale şi mult mai vechi. Justinian nu 
făcea decât să împlinească o năzuinţă de secole, în condiţii care acum puteau fi 
îndeplinite. După ce Constantin cel Mare a transformat creştinismul în religie 
oficială a imperiului, toţi împărații care i-au urmat 
au conjurat Divinitatea să sălăşluiască în 
rau receptacole tot mai adecvate unui 


asemenea scop, până când doi geniali 
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savanţi şi teoreticieni ai matematicii şi geometriei -Anthemius din Tralles (în 
Caria, actualul oraş Aydin) şi Isodor din Milet - pornind de la comanda lui 
Justinian, i-au întrecut gândul şi şi-au realizat, la scară imperială propria lor 
viziune, total supraterestră, construind prin calcule de o ingeniozitate incredibilă 
cel mai uluitor spaţiu interior din istoria arhitecturii universale : biserica 


Înţelepciunii divine. 


Venind amândoi din Anatolia - unde de veacuri se practica construirea cupolelor şi 
de unde au fost recrutaţi şi lucrătoirii isaurieni, Anthemius şi Isidor au început 
nemaivăzutul proiect la 23 februarie 532, urmând să-l desăvârşească peste numai 


cinci ani. 


Am spus deja că ei erau percepuți a fi fost mai mult decât arhitecţi. Textele 
bizantine îi califică drept mechanikoi sau mechanopoioi - ingineri, cum am spune 
astăzi, oameni formaţi după disciplinele acelei mechanike, ce cuprindea o parte 
teoretică, geometrie, aritmetică, astronomie, fizică, şi o parte practică, artele 
construcţiei, schelăriei, şi picturii. Anthemius şi Isidor sunt de altfel cunoscuţi 
amândoi ca matematicieni (întrucât matematicile greceşti au continuat să fie 
practicate până la sfârşitul imperiului bizantin, pe când în Occident ele au fost 
date uitării). Anthemius se trăgea dintr-o familie de oameni de ştiinţă şi el însuşi 
este autor de tratate ştiinţifice, printre care Paradoxurile mecanice, unde făcuse 
dovada unei cunoaşteri temeinice a proprietăţilor focale ale conicelor şi a aplicării 
lor în optică. Isidor grupase în jurul său o şcoală, unde se manifesta interes faţă de 


operele lui Arhimede, între altele faţă de cele două cărţi despre sferă şi despre 
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cilindru. Lui i se datorează un comentariu asupra unui tratat Despre bolți de 
Heron din Alexandria (sf. sec.I d.Hr ). Unul dintre elevii săi care i se adresa cu 


apelativul „marele maestru", adăugase la Elementele lui Euclid ultima parte a 


cărţii a XV-a unde se studiase poliedrii regulaţi înscrişi. 


Justinian apelase deci la doi remarcabili ingineri-matematicieni pricepuţi să aplice 
în practică principiile teoretice ale matematicilor. 

În ziua târnosirii, pe 27 decembrie 537, ajungând la poarta cea mare care punea 
nartexul în comunicare cu naosul, împăratul a fost de-a dreptul extaziat şi uitând 
de riguroasa etichetă imperială a alergat până la anvon strigând celebrele cuvinte: 
„Slăvit fie Dumnezeu care m-a socotit vrednic de a înfăptui o asemenea operă. Te- 
am învins, o Solomon!". Văzut din afară edificiul pare cam greoi. Aceasta din 
pricină că, asemeni construcţiilor boltitre din epoca romană, exteriorul nu este 
altceva decât „învelişul suficient de solid şi masiv al clădirii". Cele patruzeci de 
contraforturi mici care încing baza cupolei fără tambur, o fac să pară mai turtită 
decât este în realitate. Impresia de masivitate este sporită şi mai mult de 
contraforturile puternice care proptesc fațadele de nord şi sud şi care au fost 
supraînălţate şi consolidate de-a lungul secolelor. Pentru a putea aprecia mai bine 
ansamblul, privitorul trebuie să se retragăatât cât să nu mai vadă decât 
impresionantul joc al maselor şi volumelor. Arcadele mari care se desfăşoară pe 


faţade sunt caracteristice pentru arhitectura constantinopolitană. 
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Trebuie şa pătrunzi în biserică pentru a te simţi zguduit de măreţia şi cutezanţa 
construcţiei. E atâta învăluitoare şi indeterminabilă forţă de transcendere şi 
extindere în toate direcţiile în acest spaţiu încât, odată intrat ai senzaţia că îţi 
pierzi gravitatea şi săltat uşor şi lin, te simţi difuzat în eter sub imensa şi ireala 
cupolă joasă care, măsurând 56,60 m înălţime la cheie şi 31,30 m în diametru este 
străpunsă la bază de patruzeci de ferestre, nu apasă ci planează pe un cerc de 
lumină. E un miracol al impalpabilului şi indefinibilului în total contrast cu 
tensiunile spaţiale, care în catedralele gotice te proiectează ca săgeata 
longitudinal spre altar, uneori la peste 200 m distană şi vertical spre bolți. Se 
spune, în general, că cele mai înalte catedrale medievale sunt cele gotice, patosul 
spre înălţime manifestându-l cu impresionante cifre francezii, care ating apogeul 
la Beauvais, cu 47m şi Amiens cu 43m. Istoricii arhitecturii europene ştiu însă că 
lucrurile nu stau tocmai aşa şi că apogeul îl atinge Sfânta Sofia din Constantinopol 
cu cei 56,60m în cheia cupolei, deci cu 10m peste Beauvais şi cu aproape 14m 


peste Amiens. În asemenea gigantism impactul pe care îl produce spaţiul interior 


Planul a rămas acela al unei bazilici cu trei nave despărțite de colonade, dar 


cupola în loc să fie suprapusă peste unui tip de clădire care nu era făcut să o 


al Sfintei Sofia e infinit mai complex decât în gotic, iar experienţa psihică pe care 
o trăieşte privitorul e de complet altă categorie spirituală decât în cazul spaţiilor 


gotice. Ea oferă privitorului dominaţia supremă a spiritului asupra materiei. 


secolul al V-lea, domină suveran ansamblul 
structurilor al căror centru devine şi cărora le 


conferă o adevărată unitate organică. Uriaşa boltă îşi 
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afirmă imperios prezenţa de cum intri în naos, plutind aproape deasupra jerbelor 
luminoase care ţâşnesc din cele patruzeci de ferestre care îi străpung baza. La est 
şi la vest este sprijinită pe două semicalote de acelaşi diametru proptite la rândul 
lor de semicalote radiale ale nişelor: două la vest, întrucât aceea din mijloc este 
înlocuită de uşa imperială şi trei la est unde nişa mediană formează absida 
sanctuarului. Anthemius şi Isidor au evitat astfel dezacordul care ar fi putut 
rezulta din juxtrapunerea unei cupole şi a unui acoperiş pe şarpantă. Întregul 
înveliş dă o impresie de unitate, semicalotele producând la două niveluri diferite, 
efecte de armonioasă plenitudine, analoge cu plenitudinea cupolei centrale. 

La nord şi la sud, cupola e susţinută pe două mari arcuri în care se înscriu 
timpane străpunse de două rânduri de ferestre şi sprijinite pe două etaje de 
arcade cu coloane. Marile arcuri laterale n-ar fi putut suporta singure împingerea 
cupolei şi au fost nevoite să se întărească la exterior fiecare princâte două 
puternice contraforturi. 

Emisfera cupolei, sferturile de sferă care se etajează spre a o sprijini, 
triunghiurile sferice ale pandantivilor, cele patru arce mari a căror linie e reluată 
în arcul porticurilor de pe colaterale sunt tot atâtea elemente care atestă că în 
mintea lui Anthemius şi Isidor dăinuia acea imaginaţie geometrică excepţional de 
bogată şi de sensibilă care-i făcuse pe grecii din antichitate să exceleze totodată în 
matematică, în arhitectură, în sculptură, şi în ceramică. Să nu uităm contemplând 
impresionanta capacitate de abstractizare că Isidor venea din Milet de unde 
pornise cu peste o mie de ani înaintea sa însăşi marea filosofie greacă din care va 
deriva mai târziu Platon. 

La Sfânta Sofia s-a săvârşit o revoluţie 
care ne îndepărtează de arhitectura 
antică. Nu mai avem de-a face cu un 
paralelipiped de coloane şi de ziduri 
purtând prisma unui acoperiş ci cu o 
cupolă care se sprijină pe mari arcuri 


întinse între stâlpi. Este ceea ce s-a 


numit osatura-baldachin. Stâlpii din 
colţuri care sprijină cupola se ascund în colaterale şi nu lasă să se vadă decât 


muchiile lor. 


Construcţia lui Anthemius şi Isodor nu era totuşi fără cusur. Din pricina ritmului 
rapid în care se lucra, mortarul prea gros între cărămizi n-a avut timp să se usuce 
şi edificiul s-a tasat prost, în special în cazul temeliilor care s-au tasat diferit. Un 
puternic cutremur din 553 urmat de un altul, şi mai violent, în 557 au compromis 
arcul cel mare ce susţinea cupola dinspre răsărit prăbuşindu-se cinci luni mai 
târziu la 7 mai 558 antrenând şi un întreg segment al cupolei şi o parte din marea 


semicalotă de la est. 
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Evenimentiul socotit de rău augur a tulburat întreg imperiul. Anthemius şi Isidor 
muriseră între timp aşa încât Justinian a încredinţat refacerea părţilor afectate lui 
Isidor cel Tânăr, nepotul celui de-al doilea arhitect. Noua târnosire a putut avea 
loc la 23 decembrie 563, doi ani înaintea morţii lui Justinian. Dar această nouă 
cupolă avea să se surpe împreună cu semicalota de vest în anul 989. 

Sfânta Sofia presupunea prea multă ştiinţă şi prea multe mijloace băneşti pentru 
ca încercări la fel de ambiţioase să se repete după moartea lui Justinian. 
Adevăraţii urmaşi şi emuli nu se vor întâlni decât în moscheile otomane de la 


Istambul. 


Edificiile de plan central; ROTIONDE, EDIFICII 
OCIOGONALE şi 


POLILOBE 

Dacă tradiţia arhitecturii romane din antichitate a furnizat bisericii tipul bazilical, 
pentru edificiile în care se celebra cultul euharistic, Orientul a inspirat un gen de 
construcţie adaptată de creştini în legătură cu ceremoniile comemorative. 
Asemenea ritrualuri se celebrau în locurile marcate de un eveniment important 
din istoria trecuta şi în special acolo unde se găseau mormintele şi relicvele unor 
martiri. De aici numele sub care sunt întâlnite cel mai adesea, acela de martyrium 
(martyria, la pl.). Datorită faptului că altarul bisericii se înălța deasupra 
mormântului sau monumentului funerar, poziţia centrală a acestuia a determinat 
forma de plan pe care au adoptat-o şi anume aceea care descria un cerc ori un 
poligon regulat. De fapt şi funcţia acestor biserici era inspirată de practici mai 
vechi. Monumentele funerare, rotunde sau octogonale, din antichitatea păgână, 
cum sunt mausoleele ridicate pentru Caecillia Metella şi Hadrian, la Roma, sau 
acela a lui Dioclețian în palatul său de la Split, au furnizat modelele acestor aşa 
numite martyria. Elementul cel mai important - cupola - cerută de aceste planuri 
centrale, era menită să domine viitorul arhitecturii bizantine, construcţii circulare 


încununate de cupolă sunt întâlnite adesea în 
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antichitate, grecii şi romanii împrumutând acest tip de boltire din Orient, în 
special din Siria, acolo unde se pare că a apărut întâia oară. 

În ce priveşte monumentele funerare grecii au întrebuințat în epoca elenistică 
edificii de plan circular numite tholos (în Creta, la Samotrace şi în Olimpia). 

Şi romanii au construit asemenea monumente. Sunt celebre Panteonul lui Agripa 
(Roma) cel mai vast templu cu cupolă din antichitate, Templul zeiţei Vesta din 


Tivoli şi Coloseumul roman (construcţie elipsoidală). 


La Constantinopol, în vechea necropolă Psamathia (în sud-vestul oraşului) s-au 
găsit fundaţiile unui martyrium circular, ridicat după tradiţie de Constantin sau de 
mama sa în amintirea Sfinţilor mucenici Carpos şi Papylos. Ulterior, acestei 
rotonde i-a fost adăugată o absidă semicirculară ca în cazul bazilicilor, semn că, 
între timp, în asemenea edificii s-au celebrat nu doar slujbe comemorative 
(parastase) ci şi Liturghia Euharistică. Însă nu toate rotondele serveau de biserici 
martiriale. Unele dintre ele erau închinate unor sfinţi (alţii decât martirii) sau 
slujeau pur şi simplu unor scopuri deosebite. Teodosie al II-lea a înălţat la 
începutul secolului al V-lea, la nord de Sfânta Sofia, o rotondă fără absidă care a 


servit drept tezaur al Marii Catedrale. 


Salonic, 


circular 


închinat 


împăratului 

Galienus pe la anul 

300, în apropierea 

palatului său şi a 
fost refăcut peste un secol, de Teodosie I (379-395) devenind biserică consacrată 
Puterii Divine (Dynamis). Ulterior i s-a dat hramul Sfinţilor Îngeri, apoi a fost 
dedicată Sfântului Gheorghe, nume sub care e cunoscută până astăzi (Hagios 
Georgios) - fiind decorată cu mozaicuri în cursul secolului V, când a primit şi o 
absidă. 
Din aceste rotonde ale imperiului de Răsărit, s-au inspirat şi constructorii bisericii 
San Stefano Rotondo, ridicată la Roma, sub papa Simplicius (468-483), şi tot în 
Occident, în Franţa, arhitecţii bisericilor : Saint-Benigne din Dijon, Neuvwy-Saint- 


Sepulcre şi Saint-Croix din Quimperle. 
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San Stefano 
Edificiileoctogonale 
Planul octogonal este întâlnit mai ales în Palestina, în Siria la Antiohia. La 
Bethleem, Constantin a ridicat, la răsărit de bazilica cu cinci nave şi legat de ea, 
deasupra grotei Naşterii Domnului, un octogon a cărui rol comemorativ eras 
comparabil cu acela al 


Rotondei Sfântului Mormânt. 


b. Bethlehem, Chu oleles, a, 
as în 333 Rae 


În 327, după victoria sa din Răsărit asupra lui Licinius, el a construit la 
Antiohia, în vecinătatea palatului imperial, o biserică octogonală cu tribune, care 
cinstea Homonoia, adică Concordia, restabilită în imperiu, graţie victoriei reputate 
asupra rivalului său. La Hierapolis, în Frigia (Provincia Siriei de Nord) într-un 
cimitir din afara zidurilor, s-a ridicat, la începutul sec. V, un edificiu octogonal pe 
locul presupus a fi al mormântului apostolului Filip. Curând, pe latura răsăriteană 
a octogoanelor s-a adăugat o gqabsidă, aşa cum se procedase şi la rotonde, spre a 
înlesni celebrarea liturghiei euharistice : biserica zidită pe mormântul Sfintei 


Fecioare, la Ierusalim, în secolul V, este unul dintre primele exemple de acest fel. 
Biserica Sfinţii Serghios şi Bacchos de la 
Constantinopol 

[| Justinian, încă în primul an al domniei sale, în 527 
ș „a construit biserica consacrată sfinţilor Serghios şi 
bacchus şi alături de ea o bazilică, apropae lipită, 


ia Apostolilor Petru şi Pavel. Cele două 


ecumenice ale lui Justinian, doritor să 


Wreîntregească Imperiul Roman în vechile sale 
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graniţe: pe de o parte un edificiu de plan central, tip se înscrie într-un cadrilater 


ale cărui unghiuri sunt ocupate de nişe. 


Biserica San Vitale de la Ravenna San Vitale 
poate fi socotită o versiune reînnoită şi 
perfecționată a bisericii Sfinţilor Serghios şi 
Bacchus. Construcţia sa a fost efectuată 
aproximativ între anii 530 şi 547, ca un dar 
făcut de Justinian cetăţenilor Ravennei, prin 
intermediul lui lIulianos, bancher de origine 
greacă. Era un mod de a susţine populaţia 


locală ortodoxă în lupta împotriva goților arieni 


şi o manieră de a-i asigura acesteia mijloacele 
materiale necesare construirii unor noi lăcaşuri de cult. În felul acesta, 
comunitatea ortodoxă nu s-ar mai fi simţit în stare de inferioritate în raport cu 
ereticii care beneficiau de sprijinul lui Teodoric şi al fiicei acestuia, Amalasuntha. 
Atrăgându-şi în acest chip simpatia populaţiei, împăratul spera la un sprijin în 
recucerirea cetăţii ocupate de barbari, fapt care s-a şi împlinit la 540, înainte de 
terminarea lucrărilor de construcţie a bisericii San Vitale. 
Influenţa Constantinopolului este vădită în mai multe aspecte ce ţin de concepţia 
arhitecturii, tehnica constructivă şi sistemul de decoraţii. Astfel, noua biserică 
beneficia de un nartex şi de tribune - elemente străine bisericilor existente la 
Ravenna. De asemenea tehnica construirii pereţilor din cărămizi plate, deosebite 
de cărămizile groase din mausoleul Gallei Placidia sau ale bisericii Sfântului 


Apolinarie cel Nou, dovedesc prezenţa meşterilor 


constantinopolitani - evidentă şi prin folosirea unor soiuri de marmură extrase din 
carierele levantine de la Proconez şi Marmara. 

La exterior, edificiuleste un octogon. În 
interior, cei opt stâlpi care constituie 
vârfurile octogonului central sunt reuniți cu 
excepţia părţii răsăritene dinaintea altarului 
prin exedre$ arcuite, cu două etaje de câte 
două coloane. De aici rezultă o impresie de 
armonie, de supleţe şi de graţie, impresie 
accentuată datorită proporţiilor zvelte ale 
stâlpilor, care urcă dintr-o zvâcnire din 


paviment până la trompele de colţ. S-a 


» o PI * o „„„.„. despre o arhitectură „de paianjen". Spaţiul se 


> J însufleţeşte din această mişcare de linii radiale şi 


GAnexă a unei construcţii în formă de semicerc, alveole 
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ascendente, şi pare să se dilate. Aceste efecte de „dematerializare" sunt identice 
cu efectele pe care Anthemius din Traless şi Isidor din Milet le-au obţinut la 
Sfânta Sofia din Constantinopol, ridicată aproape simultan, 
între 532 şi 536. 

O folosire identică a placajelor de marmură policromă 
încercuite cu o baghetă de marmură albă întăreşte 
înrudirea între cele două edificii faţă de care Justinian 
manifestase un interes deosebit. În concluzie, San Vitale 
apare ca un edificiu de stil constantinopolitan, un amestec 
de „dematerializare" şi de fast, care tindea să evoce o lume 


transcendentă, spiritualizată şi somptuoasă. 


Baptisteriile 
Planurile octogonale, simple sau înscrise într-un careu, au fost folosite şi la 
baptisterii, cu mai mare preferinţă în Occident decât în Orient. Exemple sunt 
„Sfântul Ioan" din Lateran, vechile biserici din Milano, Provența şi în oraşele 
Adriaticii: Ravenna, Aquilea, Salona, Parenzo (anticul Parentium, azi Porec). În 
Răsărit, baptisterii de acest tip se întâlneau mai ales la Constantinopol, în 
vecinătatea Marii Biserici. 

Folosirea de către creştini a sălilor octogonale ale unor terme păgâne 
pentru ritualul botezului s-a împletit desigur cu valoarea simbolică pe care o 


căpătase octogonul: el semnifica un edificiu comemorând o victorie asupra morţii. 


Dintr-un scurt poem al sfântului Ambrozie aflăm că mistica numerelor 


cultivată de Sfinţii Părinţi îşi afla o aplicare legată de planurile octogonale : opt 
înseamnă o nouă naştere, după şapte, constituit din unirea dintre patru (cele patru 
elemente, adică materia, trupul) şi trei (Sfânta Treime; cele trei virtuţi teologale, 


cu alte cuvinte, sufletul). 


La sfârşitul secolului al VI-lea, califul omeiad Abdel-el-Melik a rămas credincios 
obiceiurilor tradiţiei creştine atunci când a poruncit să se construiască, în anul 
691, la Ierusalim, fără îndoială de către arhitecţi bizantini, după un plan 
octogonal, „Cupola de pe stâncă", (Kubbet-el-Sachra, pe nedrept numită Moscheia 
lui Omar), pe o stâncă de două ori sfântă pentru 


“E % arabi: acolo unde Avraam (Ibrahim) 
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fusese gata să-l sacrifice pe Isaac şi de unde Mohamed s-ar fi înălţat în călătoria sa 
nocturnă spre cer. Până şi vecinătatea unui edificiu cu plan bazilical, moscheia EI- 


Aqsa, aminteşte de o juxtapunere frecventă în arhitectura bizantină. 
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rapiie 23 


MOZAICUL ÎN ARTA CREŞTINĂ TIMPURIE (SEC. V, ÎNCEPUTUL SEC. VI) 
Mozaicurile de la Santa Maria Maggiore, Roma, 432-440 


Arta mozaicului cu teme religioase creştine îşi are obârşia fără îndoială la 
Constantinopol. Pentru prima epocă a artei creştine nu s-a păstrat însă aproape 
nimic, cu excepţia mai multor covoare pavimentare ale 
palatelor şi bazilicilor. 

Documentele scrise atestă cu toate acestea căr însemnat de 
mozaicari şi freschişti au decorat numeroase palate şi 
biserici ridicate în marea capitală imperială în sec. IV şi V. 
i Aceştia vor fi constituit cu siguranţă o şcoală care a cultivat 
o tradiţie artistică autonomă în care s-au dezvoltat încetul 


cu încetul toate elementele venite din afară - în special din 


spaţiul oriental al Siriei, Palestinei şi Egiptului. De aceea, 
fără a diminua importanţa şcolii italice, căreia îi aparţin cele mai vechi ansambluri 
murale în mozaic ce s-au păstrat, istoricii consideră totuşi că aceste monumente 
(cum sunt mozaicurile bisericii Santa Maria Maggiore din Roma, sau mauzoleul 
decorat al Gallei Placidia din Ravenna) au cunoscut o influenţă directă a picturii 


de la Constantinopol. 
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Mozaicurile arcului de triumf şi ale navei centrale din bazilica închinată Sfintei 
Maria cea Mare, de la Roma, sunt contemporane, datând din epoca papei Sixtus al 
III-lea, 432-440. Elementele clasicismului elin sunt aici evidente. În felul de 
reprezentare a spaţiului se păstrează elemente ale vechiului stil iluzionist. Antice, 
de asemenea sunt proporţiile figurilor şi portretele. Cu toate că în schemele 
compoziționale se manifestă clar tendinţa spre o dispunere frontală mai 
accentuată, în general personajele sunt 
lipsite de rigiditatea atitudinilor hieratice. 

Pe pereţii navei centrale sunt reprezentate 
Iscene din Vechiul Testament (având în 
centru figurile patriarhilor Avraam, Iacob, 
Moise şi Iosif) în timp ce pe arcul triumfal - 
ce desparte naosul de absidă sunt ilustrate 
episoadele  „Copilăriei lui lisus", oraşele 
Ierusalim şi Bethleem şi „Hetimasia" cu cele 
patru simboluri ale Evangheliştilor deasupra 
şi figurile Apostolilor Petru şi Pavel, de o 


parte şi de alta. Ciclul „Copilăriei lui Iisus" 


provine din programul iconografic al 
martyrium-urilor din Palestina, unde era răspândit. Alegerea episoadelor nu 
depinde atât de succesiunea istorică a evenimentelor, cât de semnificaţia lor 


simbolico-teologică. În scenele din primul registru este subliniată mai ales 
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recunoaştrea lui Hristos ca Fiul al lui Dumnezeu, prin proorocirile făcute 
părinţilor săi de Dreptul Simeon şi proorociţa Ana, deci a unor reprezentanţi ai 
iudeilor. În cel de-al doilea registru închinarea celor trei magi reprezintă 
recunoaşterea Pruncului ca Mântuitor - venită din partea neamurilor. În cel de-al 
treilea registru e simbolizată dumnezeirea Fiului prin neputinţa lui Irod de a-l 


contesta şi ucide pe Pruncul născut la Bethleem din Fecioară. 


ca 


” a doctrinei 


născut ca om şi abia mai târziu, în momentul botezului, devenise şi Dumnezeu, şi 
refuza prin urmare să-i recunoască Fecioarei Maria, titlul de Theotokos - Maică a 
Lui Dumnezeu, socotind-o doar mamă a lui lisus. După 

părerea sa, nu se putea concepe şi crede într-un Dumnezeu la vârsta de două sau 
trei luni, şi nici adora un copil hrănit cu laptele mamei sale şi silit să fugă în Egipt 
pentru a scăpa cu viaţă. Sinodul din Efes, declarând-o solemn pe Sfânta Fecioară 
Maria Născătoare de Dumnezeu, a afirmat în acelaşi timp şi cultul ce i se cuvenea, 
inițiind sărbători speciale şi biserici care să-i consacre această recunoaştere 
extraordinară. 

Fără îndoială că mozaicarii care au lucrat la Santa Maria Maggiore au fost 
însărcinaţi de cel care a conceput programul iconografic să sublinieze în mod 
deosebit, în acord cu hotărârile sinodului care tocmai se încheiase, natura divină a 
Pruncului lisus, care de aceea a fost înconjurat cu aureola de „triumfator“, şi să o 
preamărească pe Maria ca Maică a lui Dumnezeu. Într-adevăr, în scena 
Buneivestiri Maria poartă veşminte bogate de curte imperială şi are pe cap o 
diademă, pietre preţioase la urechi, la gât un colan cu perle şi pe piept o agrafă 
bătută cu nestemate. O însoţeşte o gardă de cinci îngeri şi deasupra capului ei 
planează un porumbel. Arhanghelul Gavriil, care coboară în zbor spre ea - 
împrumută atitudinea specifică a unei „victorii" (Nike) clasică, în timp ce Maria 
înveşmântată de obicei modest, apare aici sub întruchiparea Împărătesei cerurilor, 


ca slujită de îngeri, Theotokos. 
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Această tendinţă de exaltare a divinității este exprimată în măsură şi mai mare în 
scena Închinării Magilor, în care Pruncul lisus, reprezentat în mod obişnuit pe 
genunchii mamei, şade singur şi maiestuos ca un rege pe tron, înconjurat de 
îngeri, de Magi, şi de două figuri feminine, dintre care una, purtând somptuoase 
veşminte imperiale, o reprezintă fără îndoială pe Maica lui Dumnezeu. 

În sfârşit, într-un episod din Fuga în Egipt, atacul antinestorian al autorilor 
iconografiei se exprimă cu şi mai multă hotărâre: inspirați de o sursă evanghelică 
apocrifă (Pseudo-Matei), ei îl arată pe guvernatorul oraşului egiptean Sotine, 
Afrodisius, care se duce cu suita sa să se închine adevăratului Dumnezeu, lui 
Hristos, pentru că la apariţia lui au au căzut cei trei sute şaizeci şi cinci de idoli ai 
Capitoliului. 

Din punct de vedere stilistic, modul în care sunt compuse scenele aminteşte de 


ilustrațiile cu aceleaşi teme ale manuscriselor bizantine. 


MozaiculînRăsăritulcreştin 

Se presupune că cel mai vechi exemplu de pictururală în mozaic s-ar afla la 
biserica Sfântului Gheorghe din Salonic. Decorurile au fost probabil executate 
atunci când acest mausoleu imperial de pe vremea lui Galeriu a fost transformat în 
biserică sub Teodosie I (379-395). Avea drept scop preamărirea Puterii lui 
Dumnezeu (Dynamis), ceia îi era consacrat edificiul. Urmele mozaicului, distrus în 
mare parte, demonstrează că în centrul cupolei fusese reprezentat Hristos ca 
Biruitor, ridicând mâna dreaptă şi cu stânga ţinând crucea, în centrul unui 


medalion tivit cu stele, ghirlande şi un curcubeu susţinut de patru îngeri. 


Într-o zonă concentrică, peste cinsprezece personaje, - apostoli şi prooroci - din 
care nu s-au mai păstrat decât picioarele, fuseseră reprezentaţi într-un peisaj 
paradisiac. Zona următoare, destul de bine păstrată, care ocupa toată baza 
cupolei, era lacătuită din panouri cu fond de aur. Sfinţi martiri ai Bisericii 
răsăritene, tineri şi imberbi ori vârstnici cu barbă se înşiruie frontal în tradiționala 


atitudine de oranţi, cu braţele ridicate. 
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Siluetele se profilează pe un fundal de arhitecturi de biserici. Figurile martirilor 
sunt remarcabile prin frumuseţea lor armonioasă, totodată vie şi solemnă. Mai jos, 
bolțile nişelor au fost decorate cu păsări şi fructe. 


mediu - Hosios David, dar care, purtase la origine, în sec. V, când a fost 
târnosită, hramul proorocului Zaharia, conca absidei este ocupată de o teofanie, 
contemporană cu prima etapă a edificiului. Hristos apare aşezat pe un curcubeu, 
înconjurat de mandorlă, între simbolurile celor patru evanghelişti. Tânăr, fără 
barbă, înveşmântat în purpură, aşa cum trebuie să fie Săpânul lumii, El ridică 
mâna dreaptă 

după gestul oratorului antic şi ţine în mâna stângă un volumen desfăşurat, cu un 
text inspirat din două versete de la Isaia (XXV, 9-10): „Şi se va zice în ziua aceea : 
lată Dumnezeul nostru în Care nădăjduiam ca să fim mântuiţi. lată Domnul, în 
care am nădăjduit, să ne bucurăm şi să ne veselim de mântuirea Lui, Că mâna 
Domnului se va odihni pe acest munte". 

Dedesupt, o colină din care izvorăsc „cele patru fluvii ale Edenului" este 
înconjurată de Iordan. 

Identitatea celor două personaje care încadrează scena este incertă : cel din 
stânga, stă încovoiat şi ţine mâinile ridicate într-un gest de mirare; cel din dreapta 
stă aşezat, meditând. Despre primul se presupune că ar fi lezechiel sau Isaia, iar 


al doilea Avacum sau Zaharia -patronul bisericii. 


Comparaţia dintre acest mozaic şi cel din biserica Santa Pudenziana de la Roma 
(începutul sec. V) arată că Răsăritul bizantin şi Apusul latin au elab orat imagini 
deosebite ale slavei divine, care şi într-un caz şi în celălalt reprezenta tema 


privilegiată a absidei. 
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La Roma, Hristos este înfăţişat tronând între apostoli, totodată ca un filozof între 
discipolii săi, şi ca un împoărat între demnitarii de la curte, pe un funda de 
arhitectură în care monumentele Ierusalimului pământean simbolizează 
Ierusalimul cresc: mintea omenească îşi imaginează Împărăţia cerească pornind 
de la datele terestre pe care le înobilează, urmând aceeaşi cale ca şi idealismul 
clasic. 

În schimb, la Salonic, subiectele sunt inspirate din descrierile consemnate de 
profeţii Vechiului Testament (lezechiel şi Isaia) şi în Apocalipsă. Doar chipul 
Mântuitorului păstrează încă ceva din prospeţimea şi farmecul modelelor 


elenistice. 


Mausoleul Gallei Placidia, de 
la 

” Ravenna 

În acest edificiu de plan cruciform, 
ridicat de Galla Placidia în cursul 
celui de-al doilea pătrar din secolul 
V, pe latura de sud a nartexului 


bisericii Sfintei Cruci, mozaicurile 


cu fond albastru închis înviorat de 
refelxe gălbui sau azurii ocupă toate suprafeţele curbe: bolți (în leagăn), lunete şi 
calote. Subiectele : în centrul calotei, o cruce latină aurită, imaginea Învierii 


străluceşte în mijlocul unui cer de noapte pe care sclipesc sute de stele. 
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Pe pandantivi simbolurile (întraripate) ale 
Evangheliştilor se 

înalţă din nori albi învrâstaţi cu galben şi verde. 

În fiecare concă (în număr de patru corespunzând 
braţelor crucii 

din plan) sunt figuraţi câte doi apostoli îmbrăcaţi cu togă 
şi 


clavis (o bandă verticală de culoare întunecată pe 


veşmântul 

deschis la culoare) şi în mantie. Ei ridică mâna dreaptă 
asemeni 

oratorilor antici, pentru a aclama Crucea centrală. 

În iarba de la bază, porumbei se apropie de bazine spre 
a bea 

apă, reprezentând sufletele celor aleşi, chemaţi să guste 


prospeţimea vieţii veşnice. Printre 


apostoli, doar Petru şi Pavel pot fi identificaţi, primul 
după cheia pe care o ţine în mâna stângă, al doilea după 
fruntea lui pleşuvă. De altfel, au fost aşezaţi la est, în 


partea 


privilegiată. Cei p atru apostoli ce nu au avut loc pe 


feţele turlei au fost înfăţişaţi pe bolțile în leagăn ale 
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braţelor de est şi vest în mijlocul unor împletituri de viţă 
de vie, imagine ce derivă, încărcându-se de un sens 
simbolic din cuvintele adresate de Hristos discipolilor săi 
(loan, XV, 5) : „Eu sunt viţa, voi sunteţi mlădiţele". Pe 
lunetele din capătul braţelor est şi vest, cerbi care trec 
prin ghirlandele de acant vin şi ei să se adape la un izvor 
înconjurat de iederă. Este ilustrare Psalmului 41, 1: „În 
ce chip doreşte cerbul izvoarele apelor, aşa te doreşte 
sufletul meu pe tin Dumnezeule!". 

În luneta de sud, Sfântul Laurenţiu, cel mai popular 
sfânt din Italia acelor vremuri, după Sfinţii Apostoli 
Petru şi Pavel, - ţinând crucea de procesiune şi cartea 
Psalmilor (atribuite ordinului  diaconilor căruia îi 
aparţinea) se îndreaptă spre instrumentul martiriului 
său, grătarul cuprins de flăcări. 

Luneta de la nord, deasupra intrării adăposteşte 
reprezentarea Bunului Păstor. Însă Hristos nu mai e 
îmbrăcat în tunica scurtă a ciobanului, ci în mantia de 


purpură şi tunica de aur cu clavis albăstrui. El a înlocuit 


toiagul şi naiul cu Crucea pe care o ţine ca pe un 


sceptru. Este foarte posibil ca Galla Placidia să-şi fi 
rectrutat meşterii de la Constantinopol unde a petrecut 
ani de zile în surghiun (fiind alungată de fratele ei - 


împăratul). 


Baptisteriul catedralei de la Ravenna 


Puțin după jumătatea secolului 
al V-lea, din grija episcopului 
Neon, cupola baptisteriului 
catedralei de la Ravenna a fost 
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acoperită cu strălucitoare 
mozaicuri. Ele erau menite să 
reveleze adevărurile 

s 
upranaturale catehumenilor care intrau pentru prima 
oară în edificiu spre a primi sfânta Taină a Botezului, 
conceput ca „iluminare" (în greceşte photismos, lăcaşul 
însuşi fiind numit 
photisterion: locul 
în care se dăruieşte 
neofiţilor lumina). 
Ca şi la biserica 
Sfântul Gheorghe 
din Salonic, cupola 
era împărţită în 
trei zone: în 
medalionul central, 
o teofanie, aceea a 
Botezului lui 


Hristos; în zona 


următoare, 

apostolii, şi în sfârşit, în cercul exterior, arhitecturi 
fanteziste. Procesiunea apostolilor, condusă de sfinţii 
Petru şi Pavel, avea un caracter triumfal. Îmbrăcaţi cu o 
tunică şi cu o mantie, alternativ colorate în aur şi în 
argint ei înaintează pe un câmp verde, fiecare ţinând în 
mâinile acoperite de mantie, în semn de respect, o 
cunună aurită, emblema victoriei au reputat-o împotriva 
morţii prin martiriul lor. Capetele apostolilor, identificaţi 
fiecare după inscripţii sunt individualizate şi de aleasă 
expresivitate, în contrast cu figurile mai idealizate din 


„mausoleul" Gallei Placidia. 


Zona exterioară este împărţită în opt panouri separate 
prin candelabre în formă de tije de acant. Fiecare panou 
este decorat cu o absidă (exedră) flancată de încăperi 
laterale, ca un altar de bazilică. În abside, patru tronuri 
(catedre) marcate cu câte o cruce pe spătar, alternează 
cu patru mese de altar purtând o Evanghelie deschisă, 


astfel fiind probabil figurate cele patru Sfinte Evanghelii 
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şi cele patru scaune episcopale ale Patriarhiilor de la 


Roma, Constantinopol, Alexandria şi Antiohia. 


La 
sfârşitul 
sec. V şi 
începutul 


sec. VI, 


catedralei ridicate pentru poporul got arian de Teodoric 
(493-526), Baptisteril arian reia în decorul de mozaic 
aceleaşi teme. Cupola, mai mică, nu a mai fost împărţită 
decât în două zone. În medalionul central, unde se 
înscrie 


scena 


Botezului, râul lordan nu mai este o mică figură 
alegorică, aşa cum fusese în decorul precedent, ci, 
pentru a echilibra mai bine compoziţia, capătă aceeaşi 
amploare ca şi celelalte două personaje. Atitudinea lui 
loan Botezătorul, în aparenţă stângace, cu piciorul drept 
îndoit, este fără îndoială acea proskynesis (prosternare 
din ritualul aulic) - ca omagiu adus lui Hristos ca 
împărat. 

Din lipsă de loc, s-a suprimat zona periferică de 
arhitecturi şi, pentru a vesti catehumenilor „cea de-a 
doua venire", artiştii s-au mulţumit să îndrepte 


procesiunea apostolilor, conduşi tot de Sfinţii Petru şi 
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Pavel, spre un tron bătiut cu pietre scumpe, şi cu o 
pernă purpurie dinaintea căreia se ridică o cruce 
purtând mantia de purpură a lui Hristos (hetimasia). 
Atitudi 
nile mai uniforme, numărul mai mare de figuri frontale, 
mişcarea mai potolită, cutele mai rigide ale veşmintelor 
dau procesiunii apostolilor un aer mai solemn, mai 


hieratic, şi prin aceasta, mai bizantin. 


Mozaicarii au înlocuit fondul albastru, moştenit din 


tradiţia romană, cu fondul de aur, care va predomina de 


acum înainte. 


Capela Arhiepiscopiei 

Aceeaşi impresie de austeritate se desprinde şi din 
mozaicurile cu fond de aur, ce decorează capela pe care 
episcopul ravennard Petru al Il-lea (499519) a construit- 
o în palatul său pentru a putea primi aici spovedaniile. 

P 
atru îngeri înveşmântaţi în alb şi aşezaţi pe muchiile 
bolţii centralew îşi ridică braţele, asemenea victoriilor- 
Nike elenistice şi romane, pentru a susţine un disc 
cuprinzând monograma lui Hristos  (hrismon). 
Triunghiurile pe care le delimitează sunt ocupate de 


simbolurile  înaripate ale 


E 
prose a d 
9 


34 Liniile directoare ale 


celor patru  evanghelişti. 


compoziţiei urmează 
îndeaproape traseele 


arhitecturii. Intradosurile 


arcurilor de la est şi de la 
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vest poartă fiecare, de o parte şi de alta a unui bust 
reprezentându-l pe Hristos, busturile a câtre şase 
apostoli., în medalioane. Pe intradosurile arcurilor de la 
sud şi de la nord, sunt reprezentate busturile a şase 
sfinţi şi respectiv a şase sfinte. Chipurile cu ochi 
încremeniţi reflectă o profundă gravitate; aceste busturi 
înscrise în medalioane circulare derivă din imago 
clipeata din epoca romană. 

Bolta absidei a fost refăcută cu pictură în tempera, în 
aşa fel încât să amintească vechiul decor de mozaic, pe 
care strălucea o cruce pe un cer albastru spuzit cu stele 
aurite. În pridvor, o imagine curioasă îl figura pe Hristos 
soldat, călcând în picioare leul şi aspida - după cuvintele 
psalmistului : Ps. 90 :„v.11 Că îngerilor Săi va porunci 
pentru Tine ca să Te păzească în taote căile tale. v. 12 
Pe mâini te vor înălța ca nu cumva să împiedici de piatră 
piciorul tău. 

v. 13 Peste aspidă şi vasilisc vei păsi şi vei călca peste 


leu şi peste balaur". 


Tot epocii lui Teodoric (493526) îi aparţin şi majoritatea 
mozaicurilor din biserica pe care împăratul got a zidit-o 
alături de palatul său întru preamărirea lui Hristos şi 
care a primit apoi numele de Sant' Apollinare Nuovo 
atunci când episcopul Ioan al VII-lea a mutat aici, pe 

la mijlocul secolului al IX-lea, spre a-l feri de 
ameninţarea sarazinilor, trupul sfântului, păstrat până 
atunci în sanctuarul maritim de la Classis (în italiană 
Classe - vechiul port al Ravennei). 

Bolta absidei, dărâmată în veacul al XVI-lea pentrui a se 


ridica un altar baroc, purta la origine un mozaic cu 
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imaginea lui Hristos tronând ca Domn al Slavei, imagine 
teofanică obişnuită în acest loc. 

Datorită primului hram, pentru registrul superior al 
pereţilor laterali ai navei centrale, deasupra arcadelor, s- 
au ales temele Minunilor şi Patimilor. De fiecare parte, 
sunt treisprezece panouri cu subiecte figurative. La 
nord, se desfăşoară ciclul Minunilor, începând cu Nunta 
din Canna , şi terminând cu tămăduirea slăbănogului de 
la scăldătoarea Vitezda. Nunta din Canna (restaurată 
prost la începutul secolului XIX), este urmată de 
Minunea înmulţirii pâinilor şi peştilor, spre altar, şirul se 
încheie cu episoade ce evocă Pâinea şi Vinul Euharistic. 

La sud s-au reprezentat patimile, începând cu Cina de 
taină - lângă altar, fiindcă figura instituirea Tainei 
Împărtăşaniei - şirul se încheia cu arătarea lui lisus 
ucenicilor pe drumul spre Emaus şi necredinţa lui Toma. 
Hristos este înfăţişat aici cu barbă, pe când în scenele 
Minunilor chipul lui este imberb. Poate că în ciclul 
Minunilor să fi existat intenţia de a-l arăta pe lisus tânăr, 
Cuvântul întrupat, pe când în scenele Patimilor 
Hristoseste matur, suferind, dar în acelaşi timp 
arătându-se biruitor asupra suferinşi morţii. Dealtfel, pe 
partea de nord, Hristos apare ca Prunc, aşezat pe 
genunchii Maicii Sale, pe când exact în faţă, la sud, este 
reprezentat matur, cu barbă, aşezat pe tronul 
împărătesc. 

Vom mai nota că, în seria scenelor Patimilor, Învierea 
urmează îndată după Drumul Crucii, creştinii din acele 
timpuri încercând încă o oarecare reţinere în a trata 


subiectul cumplit al Răstignirii. 
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În zona mediană a fiecărei părţi, şaisprezece figuri de 


prooroci şi de patriarhi ocupă spaţiul dintre ferestre. 


Strămoşii acestor figuri sunt statuile filozofilor şi 


scriitorilor antici. 
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aşezat pe tron. În chip simetric, la nord, regina şi 
doamnele din suita sa, pornind din Classis, se îndreaptă 
în procesiune spre a aduce daruri Fecioarei şi Pruncului. 
Când biserica a trecut la cultul ortodox, sub Justinian, 


arhiepiscopul Agnellus a acoperit imaginile principilor 
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goți arieni eretici şi pe cele ale membrilor suitei lor, 
înlocuindu-le cu cele două vestite procesiuni alke 
martirilor şi muceniţelor. Din vremea lui Teodoric 
dăinuie reprezentarea palatului regelui şi a portului 
Classis, precumşi Hristos şi Fecioara, aşezaţi fiecare pe 
câte un tron împărătesc şi flancaţi de câte patru îngeri 
care poartă ficare o nuia aurită, la fel ca silenţiarii care 
făceau gardă în jurul împăratului în timpul audienţelor. 
Cele două categorii de martiri, douăzeci şi şase de sfinţi 
tineri sau bătrâni, care datează din vremea episcopului 
Agnellus (556-565) se deosebesc prin strălucirea 
atenuată a câmpurilor de aur. Sunt înveşmântaţi cu 
tunici şi mantii albe, doar ultimul, sfântul Martin, care 
va deveni cel de-al doilea patron al bisericii 
poartăveşmânt imperila de purpură la fel ca Laurenţiu, 
foarte popular în Italia, care poartă tunică aurie. 
Veşmintele şi trupurile şi-au pierdut greutatea şi 
volumul. S-ar putea spune că faldurile sunt parcă 
atârnate de capete, care îşi păstrează în schimb întreaga 
importanţă de portrete. La nord, cortegiul muceniţelor 
este precedat de cei trei regi magi care, cu o mişcare vie 
îi aduc Pruncului lisus vase de metal preţios conţinând 
ofrande. Cele douăzeci şi două de fecioare martire sunt 
îmbrăcate la fel de somptuos ca şi patricienele din suita 
împărătesei. Pe cap poartă diademe de sub care cad pe 
umeri lungi văluri albe. Zveltele lor figuri mai păstrează 
o parte din senzualitatea antică însă farmecul profan 
este supus ritmului sacru. Repetarea acestor figuri cu 
atitudini identice, drapate cu veşminte de aceeaşi 
culoare, despărțite unele de altele prin palmieri, trimite 
cu gândul la invocaţiile psalmodiate ale litaniilor, 


amintite de prezenţa numelui deasupra fiecărui 


personaj. 


San Vitale 

Mozaicurile de la biserica San Vitale sunt limitate doar 
la spaţiul bemei” şi al absidei. Ele au fost începute 
probabil înaintea intrării în oraş a trupelor generalului 
Belizarie, în 540, şi aveau drept scop să preamărească 
Jertfa Euharistică, oficiată pe altarul pe care îl domină. 
Dat fiind că multe dintre subiectele tratate sunt din 
Vechiul Testament, a cărui ilustrare se alcătuise încă 
înainte de triumful Bisericii, ele au păstrat un caracter 
antic destul de pronunţat. La parter, pe timpanele* de 
deasupra arcadelor sunt reprezentate cele trei jertfe din 
Vechiul Testament, care prefigurează Euharistia : la sud, 
jertfele lui Abel şi Melchisedec, la nord, aceea a lui 
Avraam, precedată de vizita pe care cei trei îngeri - 
simbol al Sfintei Treimi - au făcut-o patriarhului (în 
iconografie scena e cunoscută cu numele de filoxenia sau 
ospitalitatea lui Avraam), anunțând naşterea fiului său 
lisac. În colţuri se găsesc, la sud, în dreapta, Isaia, unul 
dintre cei trei mari profeţi, care au vestit naşterea lui 
Hristos, şi în stânga, Moise aducând, într-un prim 
episod, turmele socrului său la păscut, apoi, într-un al 
doilea, descălţându-şi sandalele pe Muntele Horeb de 
unde iese para de foc din rug. Moise este socotit o 
prefigurare (figură) a lui Hristos, din pricina operei sale 
de legislator; pe de altă parte, rugul care arde fără a se 
mistui simboliza suferinţele lui Hristos care nu 
vătămaseră natura divină precum şi purureafecioria 


Maicii Domnului. 


7' Bolta în sfert de sferă a absidei, conca 
8' Suprafaţă de zid ce se înscrie într-un semicerc. 
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Pe extremităţile corespunzătoare de la nord sunt 
înfăţişaţi leremia, profetul Patimilor şi Moise, pe 
Muntele Sinai, întinzând braţele spre mâna lui 
Dumnezeu pentru a primi Legea, pe când fratele său 
Aaron şi şefii triburilor discută înainte de a înălța viţelul 
de aur. Primirea Legii pe Muntele Sinai a fost asimilată 
cu prefigurarea Schimbării la Faţă sau a Pogorârii 
Duhului Sfânt. 

Între grupurile din colţuri, pe cele două laturi deasupra 
arcadelor parterului, a fost reluat binecunoscutul motiv 
al celor doi îngeri care zboară ţinând un cerc în care se 
/ înscrie o cruce: este adaptarea creştină a Victoriilor de 
pe arcurile de triumf păgâne. 

Suprafeţele dintre arcadele ternare de la 

etaj ne introduc în universul Noului Testament, care a 
văzut împlinirea făgăduinţelor celui Vechi. Cei patru 
Evanghelişti, martori ai venirii lui Hristos şi ai Jertfei 
sale, însoţiţi de simbolurile lor, stau lângă un pupitru în 
mijlocul unui peisaj stâncos, iar mai jos se află mici 
scene acvatice, în care rațe, bâtlani, o broască ţestoasă 
mişună printre trestii. Sentimentul naturii este exprimat 


aici prin notații voioase, în spirit elin. 
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În conca absidei, Hristos imberb, drapat în purpură, stă 
aşezat pe sfera lumii. Încadrat de doi îngeri care ţin 
lunga baghetă a silenţiarilor imperiali, cu mâna dreaptă 
El întinde cununa triumfală de martir sfântului Vitalie, 
înveşmântat ca un înalt dregător bizantin. În mâna 
stângă Hristos ţine cartea Apocalipsei ferecată cu şapte 
peceţi. Din această parte, episcopul Ecclesius îi închină 
macheta bisericii al cărei ctitor este. În partea de jos 
cele patru fluvii ale 

Edenului âşnesc dintr-o pajişte cu relief abrupt unde 
cresc crini şi trandafiri. Sub această reprezentare a 
curţii cereşti se află pe peretele arcuit al absidei 
(hemiciclu), de o parte şi de alta a ferestrelor, două 
panouri care celebrau fastul curţii imperiale. Ele 
comemorau oferirea patenei şi potirului de Aur pe care 
Justinian şi Teodora le dăruiseră bisericii, cu prilejul 
târnosirii celebrate de Maximian în 547. Reprezentarea 
frontală a personajelor, siluetele lor, care par 
suspendate, splendoarea veşmintelor sub care trupurile, 
prea omeneşti, se dematerializează, ne smulg din lumea 
vieţii pământeşti de toate zilele spre a ne introduce în 
sfera supranaturalului căreia îi aparţine şi curtea 
imperială. Capul împăratului şi cel al împărătesei sunt 
dealtfel înconjurate de aureolă. Justinian este urmat la 
stânga de prefectul pretoriului, trei dregători, probabil 
senatori, în dreapta Belizarie şi marele şambelan - şeful 


casei civile şi militare, episcopul Maximian - primul la 
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Ravenna şi în Occident care a obţinut titlul de 
Arhiepiscop şi primat al Italiei. În celălalt tabolu sunt 
reprezentate “Teodora, Antonia - soţia lui Belizarie - 
urmate de doamnele de companie. Chipurile lui 
Justinian, al Teodorei şi al episcopului Maximian sunt 


veritabile portrete, uimitoare prin intensitatea expresiei. 
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